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 Forord 
Flere personer har bidratt til at arbeidet med denne avhandlingen kunne iverksettes og 
fullføres. 
 
Først og fremst gjelder dette min veileder Øivind Storm Bjerke, som viste interesse for 
prosjektet mitt fra første stund, og som har kommet med konstruktive tilbakemeldinger i form 
av inspirerende og lærerike samtaler.  
 
Jeg vil rette en spesiell takk til Karen Holtsmarks sønn, Gabriel Holtsmark og hans kone, som 
ga meg anledning til å se en rekke av kunstnerens malerier som jeg ikke ville ha fått tilgang 
til, uten deres åpenhet og gjestfrihet.  Ved at de også lot meg få lese Holtsmarks fars 
nedtegnelser fra 1920- og 30-tallet, fikk jeg mulighet til å bli kjent med helt nye sider ved 
hennes historie og personlighet. 
 
I tillegg vil jeg takke Mona Ringvej for å ha satt av tid slik at jeg kunne komme hjem til 
henne for å se et av Holtsmarks malerier fra 1965, og Holger Koefoed for nyttige tips i 
forkant av arbeidet med oppgaven.  
 
En takk rettes også til bibliotekar Herlof Hatlebrekke ved Henie-Onstad Kunstsenter som 
viste meg tillit i forbindelse med utlån av tidsskriftet Liniens samlede utgivelser, til Nina 
Halvorsen, museumskonsulent ved Lillehammer Kunstmuseum, til Norges bank og til Bergen 
Kunstmuseum og Nasjonalmuseet for hjelp med å spore opp Holtsmarks malerier fra 
etterkrigstiden.  
 
Sist, men ikke minst fortjener familien en stor takk for å ha oppmuntret og støttet meg 
gjennom hele prosessen. Min far Finn Wisløff og min samboer Kristoffer Aars har dessuten 
bidratt med å løse språklige så vel som tekniske problemstillinger underveis. 
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1 Innledning  
1.1 Bakgrunn for oppgaven 
I utgangspunktet var formålet med denne oppgaven å belyse Karen Holtsmarks 
etterkrigstidsmalerier på bakgrunn av det som har blitt beskrevet som kunstnerens 
surrealistiske intermesso. Imidlertid ga denne innfallsvinkelen opphav til en rekke spørsmål 
tilknyttet Holtsmarks forbindelse til surrealismen på 30-tallet. Etter å ha satt meg inn i 
hvordan Holtsmarks samtid og til dels senere forskningslitteratur har beskrevet og analysert 
arbeidene hennes fra mellom- og etterkrigstiden, ble jeg sittende igjen med en mistanke om at 
30-årenes kunstkritikere plasserte henne i bås som surrealist på et noe tvilsomt grunnlag. I 
tillegg slo det meg at ønsket om å fremstille henne som en av Norges undervurderte 
kvinnelige modernister kan ha ført til at man har vært for raske til å tolke bildene i lys av 
surrealistiske teorier og malerier. 
 
 
1.2 Forskningshistorikk 
I de bøker, avhandlinger og artikler som omtaler Holtsmarks malerier, beskrives og fortolkes 
bildene hennes med nokså få ord. Denne litteraturens noe skiftende og flyktige karakteristikk 
av kunstnerens produksjon gjorde det fristende å gå inn i en dypere analyse.   
 
Foruten enkelte henvisninger til Holtsmark i oversiktslitteraturen og i større oppslagsverk 
over norsk kunsthistorie, er det Astrid Mørland, med sin hovedfagsoppgave om den norske 
mottagelsen av surrealismen, som i størst grad har beskjeftiget seg med Holtsmarks 
kunstnervirksomhet. Her gjøres en rekke av bildene hennes til gjenstand for utforskning av 
surrealismens nedslag i Norge på 30-tallet, slik den ble introdusert av den danske kunstneren 
Vilhelm Bjerke-Petersen. Til tross for at Mørland ikke legger skjul på at Holtsmark kun 
befant seg på en ”overgang” til surrealismen1 og at hun var inspirert av mange ulike former 
for abstrakt kunst,2 finner hun flere begrunnelser for å betrakte bildene i lys av surrealismen.  
 
                                                 
1
 Astrid Mørland,” Surrealismens mottagelse i Norge: Med vekt på den danske påvirkningen ved Vilhelm 
Bjerke-Petersen” (Hovedfagsoppgave, Universitetet i Oslo, 1995), 88. 
2
 Mørland, ”Surrealismens mottagelse i Norge”, 36. 
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I følge Mørland skal surrealismens trange kår i Norge ha vært årsaken til at Holtsmark valgte 
å forlate denne kunstretningen.3 I tillegg skal hun ha innsett at surrealismens grunnprinsipper 
ble for dogmatiske og stod for langt fra hennes opprinnelige intensjoner for maleriet.4 
Istedenfor å gå nærmere inn på Holtsmarks egentlige kunstneriske visjoner, fastholder 
Mørland at Holtsmarks bilder og tekster bærer preg av surrealistenes arbeidsmetoder og idéer. 
I tillegg til at Mørland sporer en interesse for surrealismens kritikk av fornuftens makt over 
følelsene i Mennesket og vilkårene,5 leser hun en av kunstnerens artikler fra samme periode i 
lys av automatismen.6  Holtsmarks ønske om å formidle sine politiske synspunkter uten å 
benytte seg av et naturalistisk formspråk, gjør det også fristende å plassere henne i 
surrealistenes leir.7  
 
I motsetning til Mørland, som vektlegger Holtsmarks tilknytning til surrealismen, trekker 
Svein Thorud frem kunstnerens fascinasjon for Georg Jacobsens konstruktive formalisme, i 
sin avhandling om Jacobsens betydning for norsk billedkunst. Thorud mener Holtsmark var 
inspirert av professorens idéer allerede i tiden før hun kom i lære hos ham i 1935.8 Antagelig 
hadde Holtsmark allerede tatt til seg Jacobsens tanker om geometrisk billedkomposisjon i den 
perioden da hun stilte ut og arbeidet sammen med den danske surrealisten Bjerke-Petersen.  
 
I tillegg er det sannsynlig at læretiden hos puristen Amédée Ozenfant i 1934 kan ha ført til at 
en ikke ubetydelig fascinasjon for det konstruktive maleri fikk slå rot i god tid innen hun 
begynte på sine såkalte surrealistiske arbeider. Kunstnerens tilknytning til Ozenfant har hittil 
ikke blitt diskutert i den utstrekning som etter mitt syn er nødvendig for å kunne se helheten 
og kompleksiteten i Holtsmarks malerier, og nevnes så vidt i en bisetning i katalogen som ble 
laget i anledning kunstnerens retrospektive utstilling i 1994.9 I Vibeke Hurums artikkel som 
tar for seg surrealismen i skandinavisk 30-talls kunst, opplyser forfatteren riktignok at 
                                                 
3
 Mørland, ”Surrealismens mottagelse i Norge”, 110. 
4
 Mørland, ”Surrealismens mottagelse”, 103. 
5
 Mørland, ”Surrealismens mottagelse i Norge”, 100. 
6
 Mørland, ”Surrealismens mottagelse i Norge”, 89. 
7
 Mørland, ”Surrealismens mottagelse i Norge”, 157. 
8
 Svein Thorud, Den konstruktive skole: Georg Jacobsens betydning for norsk malerkunst (Hovedfagsoppgave, 
Universitetet i Oslo, 1977), 124-125. 
 
9
 ”I 1934 oppholdt hun seg et år i Paris hvor hun fikk undervisning av Ozenfant og Georg Jacobsen.” Astrid 
Mørland, Karen Holtsmark: Retrospektiv utstilling, Oslo kunstforening 27. august - 18. september 1994 (Oslo: 
Oslo Kunstforening, 1994), 1. 
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Holtsmark oppholdt seg ved Légers akademi i Paris i 1934 der Ozenfant var vikar på denne 
tiden.10 Hun diskuterer likevel ikke i hvilken grad og på hvilken måte Ozenfant påvirket 
Holtsmarks utvikling som kunstner. 
 
Holtsmarks malerkollega Bjarne Rise understreket i sin tid at bildene hennes ikke handlet om 
surrealisme, men om abstrakte refleksjoner over inntrykk og opplevelser som det 
naturalistiske maleri ikke kunne gi uttrykk for.11 
 
Også jeg mener at Holtsmarks bilder befinner seg et godt stykke unna surrealismens idéer slik 
de blant annet fremstilles av Bjerke-Petersen i boken Surrealismen: Livsanskuelse, 
livsutfoldelse og kunst fra 1934. 
 
Holtsmark skal selv, i etterkant av hennes såkalte surrealistiske mellomfase, ha poengtert at 
hun ikke ønsket noen form for isme trukket nedover hodet sitt.12 I tillegg uttalte hun i et 
intervju i 1947 at det hele veien hadde vært maleriets egenrealitet, eller eksperimenteringen 
og utforskningen av form, farge og flate, som hadde opptatt henne.13   
 
Antakelig var Holtsmark tiltrukket av to diametralt motsatte retninger innen malerkunsten 
samtidig. I så fall befinner sannsynligvis bildene hennes seg et sted mellom formoppløsende 
spontanisme og konstruktiv formalisme. I denne oppgaven har jeg ønsket å bidra med en noe 
mer nyansert analyse av Holtsmarks tilknytning til surrealismen. I tillegg har jeg hatt til 
hensikt å vise hvordan kunstnerens senere arbeider kan betraktes i fortsettelsen av hennes 
mellomkrigstidsmalerier, ved å ta utgangspunkt i problemstillingen:  
Kan det hevdes at Holtsmarks malerier i perioden mellom 1929 og 1968 bærer preg av 
mellom- og etterkrigstidens konstruktive formalisme samtidig som de viser innflytelse fra 
surrealismen? 
 
 
                                                 
10
 Vibeke Hurum, ”Surr fra det ubevisste: 1930-årene og surrealismen - i nordisk kunst”, Kunst og kultur 81, nr.4 
(1998): 225. 
11
 Bjarne Rise, ”Malerinnen med det lysfylte mørke: Karen Holtsmark”, Kvinnen og tiden, nr.9 (1947): 8-9. 
12
 Tone Myklebost, ”Vår første kvinnelige surrealist”, Aftenposten, 25. august, 1994. 
13
 ”Karen Holtsmark i Kunstnerforbundet”, Dagbladet, 7. mars, 1947. 
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1.3 Avhandlingens metode, teori og kildetilfang 
På bakgrunn av Holtsmarks forhold til surrealismen og hennes forbindelse til mellom- og 
etterkrigstidens konstruktive formalisme, har jeg fortolket formspråk og innhold i maleriene 
Vask i bryggerhuset (1929), Jondalen (1933), To personer (1934), Kafé Paris (1934), 
Mennesket og vilkårene(1935), Skogbrann (1935), Spekesild (ca.1940), Gammel tollstasjon, 
Leksa (1950), Fra Vestvågen (1955), Solens gang (1959), Øya (1964), Frukthage i Pyreneene 
(1965) og Alarm (1968). 
 
Holtsmarks kunstnerskap favner selvsagt over flere temaer og motiver enn dem jeg har valgt å 
belyse. Blant annet malte hun en rekke portretter, interiører, blomsteroppstillinger og religiøse 
bilder etter krigen. I tillegg bidro hun med illustrasjoner til søsteren og filologen Anne 
Holtsmarks bok om Snorre Sturlason i 1950. Disse tegningene og maleriene holder seg likevel 
slik jeg ser det, innenfor de generelle trekkene som definerer Holtsmarks samlede produksjon. 
 
Bildene jeg har tatt utgangspunkt i er først og fremst valgt fordi de fremstod som de mest 
interessante ut fra avhandlingens problemstilling. I tillegg har jeg måttet ta hensyn til 
oppgavens omfang i min vurdering av hvor mange bilder det ville være fornuftig å trekke inn 
i fortolkningsarbeidet. Utvalget ble også bestemt på bakgrunn av det faktum at store deler av 
Holtsmarks etterkrigstidsarbeider, spesielt maleriene fra 1940-tallet, befinner seg hos 
privatpersoner. Bildene er dessverre i liten grad gjengitt i bøker eller oppslagsverk i form av 
fargeillustrasjoner.  
 
Verken Haugar Vestfold Kunstmuseum eller Oslo Kunstmuseum, som arrangerte 
retrospektive utstillinger av Holtsmarks malerier på 1990-tallet, hadde tilgang på bildene 
hennes da jeg henvendte meg til dem i håp om å kunne spore opp kunstnerens 
etterkrigstidsproduksjon. Tidlig i prosessen var jeg også i kontakt med Nasjonalmuseet som 
viste meg lysbilder av maleriene de hadde kjøpt inn av Holtsmark etter krigen. Disse kunne 
dessverre ikke benyttes i oppgaven ettersom lysbildeformatet gjorde dette vanskelig. 
Heldigvis var Lillehammer Kunstmuseums fargefotografi av Spekesild av en slik kvalitet at 
det fikk en plass i avhandlingen.  
 
I og med at nøkkelen til forståelsen av Holtsmarks senere arbeider etter min oppfatning ligger 
i bildene hun malte i 1934 og 1935, har jeg valgt å legge mest vekt på To personer, 
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Skogbrann, Kafé Paris og ikke minst hovedverket Mennesket og vilkårene i billedanalysen. 
Malerienes kompleksitet var også en av årsakene til at de ble gitt en større plass i oppgaven.  
 
Kunstnerens tilknytning til kommunismen, slik den kommer til uttrykk mot slutten av 1920-
tallet, spiller også en viktig rolle for forståelsen av hennes senere arbeider. Jeg har derfor 
trukket inn dette aspektet allerede i analysen av Vask i bryggerhuset fra 1929. Maleriet vitner 
om at Holtsmark er i ferd med å utvikle et sterkt samfunnsengasjement knyttet til arbeiderens 
og spesielt kvinnens livsvilkår og muligheter. Av den grunn har jeg sett verdien av å betrakte 
bildet på bakgrunn av tendensmaleriets utvikling i 30-årene og samtidens kvinnesyn. 
 
I sammenheng med den ikonografiske analysen av Mennesket og vilkårene, har jeg benyttet 
meg av Whitney Chadwicks Women artists and the surrealist movement, som tar for seg 
kvinnelige kunstneres forbindelse til den surrealistiske bevegelsen, og hvordan disse foretrakk 
en billedikonografi som brøt med de mannlige surrealistenes fremstilling av kvinnen.  
 
Jeg har imidlertid ikke hatt til hensikt å betrakte Holtsmarks arbeider fra en overordnet 
feministisk innfallsvinkel. For å unngå at bildene hennes skulle reduseres til et spørsmål om 
kjønn eller kvinnelighet, har jeg valgt å diskutere dem innenfor et bredere kunsthistorisk 
perspektiv, som kunne vise hvordan maleriene speiler generelle sosiale, politiske og 
kunstrelaterte spørsmål i tiden.  
  
Oppgavens teoretiske rammeverk består hovedsakelig av Georg Jacobsens Noget om 
konstruktiv form i billedkunst (1956), Bjerke-Petersens to bøker: Symboler i abstrakt kunst 
(1933), og Surrealismen: Livsanskuelse, livsutfoldelse og kunst (1934), og Amédée Ozenfants 
Foundations of moderen art (1952). Hva angår André Bretons skrifter og manifester, har jeg i 
liten grad benyttet meg av disse, ettersom Holtsmarks malerier slik jeg ser det, bør analyseres 
på bakgrunn av kunstnerens nærmiljø, som spilte en rolle som formidler av originale 
kunstretninger og idéer. Valget syntes naturlig i og med at det ikke er holdepunkter for at 
Holtsmark gjorde noen direkte bruk av Freuds psykoanalyse. Av den grunn har jeg valgt å 
betrakte bildene hennes innenfor rammen av den skandinaviske forståelsen av surrealismen 
slik den kommer til uttrykk i store deler av tidsskriftene Linien og Konkretion som eksisterte i 
30-årene. Uenigheten som oppstod blant de danske surrealistene om fornuftens plass i det 
surrealistiske maleri, reflekteres i Holtsmarks bilder fra mellomkrigstiden. 
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Ettersom Holtsmarks forståelse av surrealismen mest sannsynlig lå nokså fjernt fra det 
bretonske utgangspunktet, har jeg tilnærmet meg bildene hennes ved hjelp av John Deweys 
påstand om at kunst nødvendigvis finner sted som et resultat av at intuisjon og refleksjon har 
smeltet sammen. Deweys Art as experience fra 1934 gir grunnlag for å forstå kjernen i 
Holtsmarks kunstneriske visjoner. 
 
Under arbeidet med å finne frem til relevant informasjon knyttet til min problemstilling, har 
jeg anvendt meg av en rekke intervjuer og artikler fra blant annet Klassekampen, Tidens tegn 
og Dagbladet. Opplysningene innhentet fra disse og andre aktuelle tidsskrifter og 
utstillingskataloger, har blitt benyttet til å supplere den eksisterende oversiktslitteraturen som 
behandler Holtsmarks kunstnerskap på et mer overfladisk plan. 
 
Kunstnerens far, Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser fra 1920- og 30-tallet har brakt 
meg enda nærmere en forståelse av hvilke strømninger og idéer i tiden som kan ha påvirket 
henne. Gjennom samtaler med Holtsmarks sønn og hans kone, har jeg dessuten fått 
muligheten til å danne meg et personlig bilde av hvem hun var og hvilke kunstneriske 
forbilder hun hadde.  
 
Andre kilder som har bidratt med opplysninger om Holtsmarks kunstneriske intensjoner, er 
artikkelen hun skrev for Kvinnen og tiden i 1947, samt innlegget hun forfattet for Konkretion i 
1935 der hun redegjør for sine arbeidsmetoder. 
 
For å finne årsaken til at Holtsmarks malerier ble tolket i lys av det hennes samtid oppfattet 
som en innadvendt, formoppløsende kunstretning, har jeg tatt utgangspunkt i mellom- og 
etterkrigstidens kunstkritikk og kunstforståelse, slik den kom til uttrykk i tidsskrifter som 
Kunst og kultur, Kunst og kamp, Arbeiderbladet og Aftenposten.  
 
I tråd med instituttets krav har jeg benyttet meg av den femtende utgaven av The Chicago 
manual of style fra 2003 ved sitat- og kildehenvisninger. 
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1.4 Avhandlingens struktur 
Innledningsvis i oppgaven gjør jeg i korte trekk rede for Holtsmarks liv og karriere. 
Deretter betrakter jeg formspråk og innhold i maleriene Vask i bryggerhuset og Jondalen i lys 
av de bærende idéene og tendensene ved Kunstakademiet i Oslo mellom 1927 og 1930. Her 
ble hun kjent med Matisse-elevenes oppbyggende og nasjonalt forankrede billedkunst, som 
jeg forsøker å vise at dannet en plattform for Holtsmarks videre utvikling som kunstner. I 
tillegg møtte hun Henrik Sørensen, som kan ha oppfordret henne til å male landskapsmotiver i 
uttrykksfulle, uredigerte farger og former. Oppgavens tredje kapittel avsluttes med en 
ikonografisk fortolkning av Vask i bryggerhuset, der Holtsmark belyser den kvinnelige 
arbeiderens livssituasjon i 30-årenes Norge.  
 
I kapittel fire gjør jeg rede for Bjerke-Petersens formidling av surrealismens teoretiske 
fundament og fremhever hvilke vanskeligheter som oppstår når en forsøker å forene To 
personer, Mennesket og vilkårene, Skogbrann og Kafé Paris med surrealismens krav til en fri, 
kreativ utfoldelse. I den sammenheng trekker jeg frem Mørlands avhandling, der Holtsmark 
tilordnes surrealismen, til tross for de mange tegn som tilsier at hun var inspirert av en 
intellektuell, rasjonell malerkunst. Videre gjør jeg rede for hvordan Deweys estetiske filosofi 
samsvarer bedre med Holtsmarks tilnærming til maleriet. Avslutningsvis illustrerer jeg 
hvorledes Holtsmarks arbeider fra 1934 og 1935 avspeiler debatten blant de danske 
surrealistene om synet på fornuftens rolle i det surrealistiske maleri.  
 
Videre påviser jeg sammenhengen mellom Jacobsens dominerende posisjon på den norske 
kunstscenen og Holtsmarks beslutning om ikke å begi seg helt inn i surrealismens absurde 
drømme verden. Både Jacobsen og Ozenfant kan ha inspirert henne til å holde fast ved og 
videreutvikle en ren, analytisk malerkunst, som stod i et klart motsetningsforhold til 
surrealismens formoppløsende lek i flaten.  
 
Deretter foretar jeg en ikonografisk analyse av Holtsmarks hovedverk, og drøfter på hvilken 
måte hennes ønske om å formidle sine politiske meninger etter hvert kom i konflikt med 
kunstnerens trang til å abstrahere og fantasere. 
 
Holtsmark møtte kraftig motstand da hun viste frem sine malerier i Kunstnerforbundet i 1935. 
I kapittel fem behandler jeg kunstkritikernes reaksjoner på Holtsmarks arbeider, og hvordan 
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hun av enkelte ble kategorisert som surrealist, ettersom hun langt på vei valgte å bryte med 
mellom- og etterkrigstidens normer for en konstruktiv, naturalistisk malerkunst.  
 
Oppgavens sjette kapittel tar for seg Holtsmarks egne tekster og refleksjoner som bidrar til å 
oppklare kunstnerens forhold til surrealismen og det konstruktive maleri. 
 
I likhet med Holtsmarks mellomkrigstidsarbeider avspeiler også hennes bilder fra 
etterkrigstiden et ønske om å kombinere et intuitivt og personlig formspråk med en 
grunnleggende geometrisk billedstruktur. I avhandlingens syvende kapittel belyser jeg 
hvordan hun omsider fikk ros og lovord for sine arbeider fra slutten av 40-tallet. Da 
Holtsmark vant utsmykningsoppgaven for Stortingets vandrehall, fikk karrieren hennes et 
kraftig og etterlengtet løft. Dette hang antagelig sammen med at hun i større grad tilpasset seg 
samtidens krav om en virkelighetsnær, avbalansert malerkunst. 
 
Etter å ha arbeidet med Solens gang, beveget Holtsmark seg igjen tilbake til abstraksjonen og 
det flatebaserte maleri som hadde opptatt henne i 30-årene. Avslutningsvis i oppgaven 
diskuterer jeg i hvilken grad denne stilforandringen handlet om en fornyet interesse for 
surrealismen.  
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2 Karen Holtsmark 
2.1 Liv og karriere 
Karen Kristine Holtsmark ble født 11.november 1907 i Ås, der hun vokste opp i en høyt 
utdannet, intellektuell familie. Hennes far, Gabriel Gabrielsen Holtsmark var fysiker og 
hennes mor Margrethe Weisse var matematiker. Storebror Johan Peter valgte å gå samme vei 
som sin far, hennes søster Anne ble professor i norrøn filologi, mens Bernt fullførte 
ingeniørstudiet.14   
 
Selv påbegynte Holtsmark sin utdannelse ved Statens Håndverk- og Kunstindustriskole i 
1923.15 Axel Revold skal ha oppfordret henne til å legge fra seg veven, slik at hun kunne satse 
på en karriere som billedkunstner, og i 1927 begynte hun på Kunstakademiet der hun var elev 
frem til 1930.16 I løpet av sin første periode ved Akademiet ble hun blant annet kjent med den 
danske kunstneren og surrealisten Vilhelm Bjerke-Petersen, Johannes Rian og Bjarne Rise, 
som hun samarbeidet med ved flere anledninger.  Holtsmark debuterte på Høstutstillingen i 
1930, og deltok på en felles utstilling i Kunstnerforbundet med Rise, Rian og Bjerke-Petersen 
to år senere. 17   
 
Da Holtsmark ble 19 år gammel, reiste hun til Paris for å lære fransk, 18 og i løpet av 30-årene 
foretok hun en rekke studieturer til blant annet Italia og Frankrike.19 Sammen med venner og 
kolleger fra miljøet i Kunstnerforbundet reiste hun dessuten til Moskva sommeren 1933. 
Alexandra Kollontaj, diplomaten og kontaktleddet mellom norske og russiske 
kulturpersonligheter på 30-tallet, hadde over lengre tid oppmuntret norske kunstnere og 
intellektuelle til å besøke Sovjet for å få et innblikk i hvordan det nye samfunnet hadde 
utviklet seg.20  
 
                                                 
14
 Intervju med Gabriel Holtsmark, 22. juni 2007. 
15
 Utdrag fra Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser, datert 14. februar 1923. 
16
 Mørland, Karen Holtsmark, 1. 
17
 Mørland, Karen Holtsmark, 1. 
18
 Utdrag fra Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser, datert 27.oktober 1926. 
19
 Mørland, Karen Holtsmark, 1. 
20
  Kari J. Brandtzæg, ”Henrik Sørensen og Willi Midelfart: Kunst og kulturformidling mellom Sovjet og Norge 
på 1930-tallet”, Kunst og kultur 89, nr.3 (2006): 169-170. 
 
 
 
 10  
Til sammen utgjorde gruppen som reiste fra Skandinavia sekstisyv personer. Fjorten av dem, 
inkludert Holtsmark, Henrik Sørensen og Willi Midelfart, samt en rekke mennesker fra det 
norske teatermiljøet, kom fra Norge.21 Kollontaj sørget for at det skandinaviske reisefølget 
fikk bo på et meget luksuriøst hotell sentralt i byen, og at de ble tatt svært godt hånd om under 
hele oppholdet.22   
 
I sammenheng med turen ble følget anmodet til å besøke et kraftverk i Dnjepr, i tillegg til å se 
en rekke teaterforestillinger i Moskva og Leningrad. I fokus stod likevel først og fremst 
utstillingen ”Russisk kunst i 15 år”, som hadde til hensikt å gi deltakerne et innblikk i den 
sosialrealistiske kunsten som florerte i Russland på denne tiden. Utstillingen viste flere hundre 
verk av kunstnere som Alexandr Dejneka, Saria Istomin og David Scheterenberg. 
Surrealistiske, konstruktivistiske og suprematistiske tendenser hadde måttet se seg forbigått av 
propagandakunstens forherligelse av det nye sovjetmennesket.23  
 
Kari J. Brandtzæg skriver at verken Midelfart eller Sørensen var klar over hvor mye den 
estetiske og ideologiske ensretningen hadde vokst da de besøkte Russland, og at Midelfart lot 
seg inspirere av Sovjets storsatsning på å smykke ut skoler og andre offentlige bygninger til 
glede for folket. Samtidig la han merke til og tok avstand fra mye av den totalitære kunsten 
som møtte ham på utstillingen.24  
 
Den kjente norske forfatteren og pressemannen Haakon Bugge Mahrt uttrykte stor skuffelse 
over den samme retrospektive utstillingen over russisk kunst som Holtsmark og hennes 
kolleger så da de besøkte i Sovjet, og som uten unntak viste stagnasjon og mangel på 
kunstnerisk fornyelse: 
 
”Hos oss har vi noe som heter de frie kunster. Og jeg tror det er en meget riktig ting. Enhver 
kunstart vil hemmes ved å presses inn i en plan - femårs eller annen. Det er det som foregår på 
alle områder i U.S.S.R.”25 
 
                                                 
21
 Brandtzæg, ”Henrik Sørensen og Willi Midelfart”, 170. 
22
 Brandtzæg, ”Henrik Sørensen og Willi Midelfart”, 170. 
23
 Brandtzæg, ”Henrik Sørensen og Willi Midelfart”, 170-175. 
24
 Brandtzæg, ”Henrik Sørensen og Willi Midelfart”, 175-176. 
25
 Haakon Bugge Mahrt, ”Kunsten hos Sovjet”, Kunst og kultur 20 (1934): 10. 
 
 11  
Møtet med den røde propagandaen inspirerte heller ikke Holtsmark, som hadde håpet å få sett 
noen av Kandinskys arbeider i sammenheng med turen.26  
 
Samtidig la hun ikke skjul på at reisen hadde gitt henne mange spennende opplevelser:  
 
”Vi så enten teater eller opera hver kveld. Vi skjønte jo ingen ting. Men det var praktfullt! Det 
ble holdt fest for oss. Med et gjestespill fra Kaukasus. Vi fikk en fantastisk servering, fra rød 
kaviar til fasaner med fjærene på.”27 
 
Hun tok seg knapt tid til å si fra til familien hjemme i Norge om at alt stod bra til: 
 
”Har det veldig fint, har ikke tid til å skrive brev”, 28 lød beskjeden fra Moskva.   
 
Da Holtsmark befant seg i Paris året etter, kom hun i lære hos den etter hvert så populære 
danske arkitekten og billedkunstneren Georg Jacobsen, og etter kort tid ble hun elev hos 
franskmannen og puristen Amédée Ozenfant.29 Ettersom møtet med Jacobsen ga mersmak, 
bestemte hun seg for å begynne hos ham ved Kunstakademiet i Oslo i 1935, der hun var elev 
fram til 1937.30 
 
Holtsmark hadde på dette tidspunktet opparbeidet seg en ikke ubetydelig kompetanse og 
erfaring etter å ha arbeidet aktivt som kunstner i flere år. Av den grunn begynte hun i det som 
ble kalt Jacobsens spesialklasse, der hun blant annet gikk sammen med Alexander Schultz, 
Else Christie Kielland, Bjarne Rise og Aage Storstein, som alle hadde tilbrakt kortere eller 
lengre perioder i Paris.31   
 
Samme år stilte hun ut et lite utvalg malerier på Den Frie i København, sammen med en rekke 
danske, svenske og europeiske kunstnere som viste frem surrealistiske og kubistiske 
arbeider.32 I september 1935 hadde Holtsmark en viktig separatutstilling på Kunstnerforbundet 
der de tre bildene Petrusjka, Skogbrann og hovedverket Mennesket og vilkårene ble vurdert 
                                                 
26
 Mørland, ”Surrealismens mottagelse i Norge”, 35. 
27
 Mørland, Karen Holtsmark, 12. 
28
 Utdrag fra Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser, datert 3. juni 1933. 
29
 Mørland, Karen Holtsmark, 1. 
30
 Thorud, Den konstruktive skole, 282. 
31
 Thorud, Den konstruktive skole, 124. 
32
 Mørland, Karen Holtsmark, 1. 
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av en relativt kritisk presse som nokså raskt var ute med surrealiststempelet.33 I 1937 deltok 
hun på utstillingen ”Surrealisme i Norden”, i Lund, der hun på ny fikk muligheten til å vise 
frem Mennesket og vilkårene.34 
 
Holtsmark giftet seg i juli i 1936, og bosatte seg for en periode med mann og barn i 
Trondheim, nærmere bestemt i Kong Inges gate 7 i Strinda. Sammen med ektemannen og 
geologen Håkon Brækken (født i 1902, død i 1982), fikk hun barna Henning i april 1937, 
Gabriel i juni året etter, og Bernt i april i 1948.

Karen flyttet fra Trondheim i 1943, mens Håkon satt fengslet i et par måneder på grunn av 
radiobygging. I løpet av sommeren hadde forholdet deres surnet, noe som førte til at hun leide 
seg selv og barna inn på Furu gård nær Bekkestua i Bærum, der de ble værende til krigen var 
over. Da freden kom ble de to eldste guttene sendt til en internatskole på Bø gård i Gausdal i 
Lillehammer. Etter ett år reiste barna til Håkon i Trondheim, der Henning ble boende frem til 
1953 og Gabriel til 1954. I løpet av denne perioden var familien samlet i Oslo i forbindelse 
med julefeiringer og sommerferier, frem til Karen og Håkon skilte seg i 1956.  

Da Holtsmark bodde i Trondheim ble det bygget et atelier til henne, slik at hun kunne fortsette 
å male. Likevel opplevde hun tilværelsen i Trondheim som nokså vanskelig, hvilket kan ha 
vært årsaken til at hun ikke var å se på den norske kunstscenen i hele tolv år. Muligens bidro 
også krigens dystre realiteter til at hun valgte å holde en lav profil.35  
 
Etter krigen skjøt karrieren fart i forbindelse med en rekke utstillinger og 
utsmykningskonkurranser, og fra 1947 var maleriene hennes igjen tilgjengelige for 
offentligheten.  
 
 I 1970 la Holtsmark bort penselen og viet fra da av store deler av sin tid til politisk aktivitet 
blant annet gjennom sitt arbeid for Klassekampen, der hun utførte administrative oppgaver.36 
Mot slutten av livet tok hun på ny frem veven, som hun fant glede og inspirasjon i frem til 
hun døde 7.mars 1998.37 
                                                 
33
 Mørland, ”Surrealismens mottagelse i Norge”, 96-99. 
34
 Mørland, ”Surrealismens mottagelse i Norge”, 151. 
35
 Gabriel Holtsmark, e-post, 26.februar og 7.april 2008.  
36
 Intervju med Gabriel Holtsmark, 22. juni 2007. 
37
 Holger Koefoed, ”Ved Karen Holtsmarks død”, Aftenposten, 13. mars, 1998. 
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3 De første arbeidene 
3.1 Vask i bryggerhuset og Jondalen  
Holtsmarks tidligste malerier bærer først og fremst preg av kunstnerens nære forhold til 
naturen og tilværelsen på landsbygden. Vask i bryggerhuset fra 1929 skal være hentet fra 
slektsgården Holtsmark i Lier38 og forestiller to kvinneskikkelser. Den ene av dem er iført 
arbeidsklær og står bøyd over en klesvask. Kvinnens hender er grove og store, armene og 
kroppen har en robust fremtoning, og klærne hennes er i malt i brune, gule og grønne 
jordfarger. Arbeidet utføres mekanisk, mens hun stirrer åndsfraværende og drømmende 
fremfor seg.  
 
Den andre, litt vevre og pent kledde kvinnen skuer ut av døren mot en delvis skjult og ukjent 
verden. Hun bærer en lys, gul bluse og et mørkeblått skjørt. De rene primærfargene isolerer 
seg fra hverandre på lerretet, og gir en opplevelse av dekorativ ro og harmoni. I kraft av å 
være plassert nokså langt øverst til venstre i bildet, gir gul fargen dessuten en fornemmelse av 
vektløshet, som dempes ned og avbalanseres av den klare, dype blåfargen i skjørtet og på 
veggen som fortsetter over døren fra høyre. Landskapet utenfor er malt i duse grå og lyseblå 
toner, og i horisonten over et hvitt gjerde skimtes et svakt lys. Her glir skimrende, lette farger 
sammen og skaper en mystisk, forførende stemning. Kontrasten mellom de nedtonede 
nyansene der ute og de påtrengende, blå og gule fargene inne i bryggerhuset, får verden 
utenfor til å virke fjern og utydelig. Penselføringen er relativt jevn og saklig med unntak av 
måten hun på nærmest impresjonistisk vis har valgt å fremstille naturen utenfor. 
 
Maleriets komposisjon er forenklet, fri for unødvendige detaljer og strukturert ut fra tydelige 
geometriske prinsipper. Til å begynne med har kunstneren delt inn motivet i to rektangler, 
som utgjør veggen og gulvet i bryggerhuset. Det brune steingulvet, som danner en tydelig 
horisontal linje i møte med veggens vertikale planker, består av store, avgrensede, litt skakke 
rektangler og flerkantede flater. Bordet og vaskebrettet er også utformet som rektangler og 
dreid innover i bildet for å oppnå romlige assosiasjoner.  Det samme gjelder den litt skjeve 
døren, som er plassert på skrå øverst til venstre på lerretet. I tillegg har Holtsmark tatt 
utgangspunkt i en s-form i plasseringen av de to kvinnene, og bygget opp kroppene deres ved 
hjelp av rektangler. Vaskebaljen, som er dekorert med firkantede flater, er gitt en oval fasong. 
                                                 
38
 Intervju med Gabriel Holtsmark, 22. juni 2007. 
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Gjennom en nøktern fremstillingsform, der hun holder fast på og betoner maleriets flate, gir 
Holtsmark et ekte og ærlig bilde av hverdagen og livets realiteter på gården.  
 
Landskapsbildene hun malte på begynnelsen av 30-tallet viser en tydeligere vilje til 
ekspressivitet i linjer og penselstrøk. Et eksempel er Jondalen som beskriver fjellene, 
svingningene og formasjonene i bakker og jorder på en sterk og slående måte. 
Emosjonaliteten i formspråket har til en viss grad myknet opp trekantene og rektanglene som 
utgjør bildets geometriske skjelett. Kunstneren har benyttet seg av rødt, brunt, blått, oransje 
og grønt som hun med en skisseaktig pensel har lagt på i tykke, grove, nokså ville og 
uredigerte strøk. Over de gule og brune jordene har hun streket opp en forenklet blå skigard, 
og over fjellenes blå topper hviler himmelen i et spill av lyse grå og rosa toner. 
Kontrastfargene grønt og rødt, blått og oransje, skaper liv og motsetninger på lerretet som til 
dels dempes ned og harmoniseres av jordfargene som preger maleriet i sin helhet.  
 
 
3.2 Innflytelsen fra Revold og Sørensen 
Vask i bryggerhuset og maleriet fra Jondalen kan betraktes i sammenheng med den første 
perioden Holtsmark var elev ved Kunstakademiet i Oslo. 
 
I hennes fars nedtegnelser fra tiden hun oppholdt seg her kommer det frem at hun trives meget 
godt under Revolds vinger. Ikke minst kan dette ha skyldtes at Revold roste Holtsmark for 
progresjonen han så i arbeidene hennes, noe som skal ha gjort henne ”gal av glede”.39 I tillegg 
førte Alf Rolfsens tilstedeværelse i undervisningen til at det oppstod svært god stemning blant 
studentene.40 En kveld inviterte han til og med alle akademielevene inkludert Holtsmark hjem 
til seg, og det ble holdt fest til langt på natt.41  
 
Idéene som både Revold og Rolfsen forfektet skriver seg fra tidsrommet før århundreskiftet, i 
en periode da det pågikk en meningsutveksling mellom Lysakerkretsen og senimpresjonistene 
om hvilken retning den moderne norske kunsten skulle ta. Der Lysakerkretsens malere vektla 
linje og formfølelse, kom fargens emosjonelle karakter og kunstnerens personlige fortolkinger 
                                                 
39
 Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser, dater 7. april 1930. 
40
 Trygve Nergaard, ”Mellomkrigstiden”, i Norges malerkunst: Vårt eget århundre, annet bind, redigert av Knut 
Berg (Oslo:Gyldenda1, 2000), 142. 
41
 Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser, datert 28. november 1928. 
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av naturen til uttrykk i senimpresjonistenes arbeider.42 Enkelte mente at tiden var inne til å 
forlate den romantiserende naturalismen man gjerne forbant med senimpresjonistenes bilder, 
til fordel for en strammere, mer regelstyrt kunst, som kunne se en ny tid inn i øynene.43  
 
Da blant andre Axel Revold, Alf Rolfsen, Per Krohg og Jean Heiberg reiste til Frankrike for å 
gå i lære hos Henri Matisse i 1908, ble den nye retningen for Norges malerkunst langt på vei 
fastslått. Matisse-elevene, og i særlig grad Heiberg, kom tilbake til Norge med kunnskap om 
maleriets evige lover, som kunne kombineres med et nasjonalt innhold og sterke, rene farger 
forbundet med norsk husflid. Dekorative bilder basert på fargetreklangen rødt, blått og gult 
har blitt stående igjen som karakteristisk for Matisse-elevenes forståelse av den norske form- 
og fargefølelsen.44  
 
Til tross for det faktum at Matisse var selve grunnleggeren av ekspresjonismen, der fargens 
emosjonelle kraft stod i sentrum, var det de klassiske aspektene ved hans malerier de norske 
elevene fikk undervisning i og festet seg ved. Oppmerksomheten ble rettet mot de maleriske 
funksjoner i billedflaten, som man benyttet i utformingen av en perspektivisk, arkitektonisk, 
tredimensjonal formverden der bildets deler samles til en harmonisk enhet.  Komplementære 
og beslektede fargeflater skulle spille sammen for å tilføre maleriet liv og bevegelse.45 I følge 
Marit Werenskiold hang interessen for maleriets teoretiske aspekter sammen med at den eldre 
generasjon malere fra Lysakerkretsen allerede i flere år hadde gått i bresjen for utviklingen av 
en mer prinsipiell, logisk malerkunst. Matisse-elevenes fascinasjon for maleriets dekorative 
verdier og fargen og formens disponering av flaten, kan dermed betraktes i forlengelsen av 
Lysakerkretsens reaksjon mot senimpresjonistenes oppløsning av form og struktur.46  
 
Utover i mellomkrigstiden ble den nye kunsten benyttet i nasjonens tjeneste, gjennom store 
offentlige utsmykninger. Blant annet mottok Revold svært gode tilbakemeldinger for 
                                                 
42
 Magne Malmanger, ”Norsk kunstdebatt ved modernismens terskel”, i Kunst og kulturs serie.1, redigert av 
Sidsel Helliesen og Per Jonas Nordhagen (Oslo: Universitetsforlaget, 1985), 30-38. 
43
 Malmanger, ”Norsk kunstdebatt ved modernismens terskel”, 30-38. 
44
 Nergaard, ”Mellomkrigstiden”, 140-143. 
45
 Gunnar Janson, Leon Aurdal (Oslo: Dreyers forlag, 1951), 20-21. 
46
 Marit Werenskiold, De norske Matisse-elevene: Læretid og gjennombrudd 1908-1914 (Magisteravhandling, 
Universitetet i Oslo, 1972), 74 -75. 
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dekorasjonsoppdraget han utførte for Børsen i Bergen, som skildrer byens vare- og 
skipshandel i et klart, tydelig og oppbyggende formspråk.47 
 
Magne Malmanger mener at årsaken til at den konstruktive malerkunsten fikk så stor 
gjennomslagskraft i Norge, er at den ble benyttet av norske malere til å forene det 
tradisjonelle og det moderne. Kunstnerne følte seg på linje med strømninger som preget ny 
europeisk malerkunst, ved at de tok til seg de matematiske idéene for maleriet som stod sterkt 
i Frankrike. Disse ble benyttet til å skildre norske, gjenkjennelige motiver i klare, rene farger 
assosiert med norsk kultur og folkeliv. I motsetning til annen europeisk kunst, som beveget 
seg videre mot nye utfordringer som et resultat av at den konstruktive kunsten hadde gitt dem 
større bevegelsesmuligheter, sovnet de norske kunstnerne på modernismens terskel. 
Malmanger skriver at den konstruktive kunsten virket selvbekreftende og befestende på de 
etablerte idéene om det norske form- og fargesyn, som hadde vunnet frem allerede på 
begynnelsen av 1900-tallet.48  
 
Da Revold ble ansatt ved Kunstakademiet i 1925, ble Matisse-elevenes oppbyggende, og 
nasjonalt forankrede malerkunst formidlet til nok en generasjon malere,49 deriblant Holtsmark. 
I tillegg ble hun kjent med Henrik Sørensen, som allerede i 1930 begynte å gi henne nyttige 
tilbakemeldinger og råd.50 I følge Holtsmarks sønn skulle Sørensen bli en meget viktig 
kunstnerisk veileder og personlig venn gjennom hele perioden Holtsmark utviklet seg som 
kunstner. Han kom stadig på besøk for å se på bildene hennes, og hun la ofte veien om 
atelieret hans for å la seg inspirere.51   
 
Djervheten og den primitive kraften i maleriet fra Jondalen kan muligens betraktes i lys av 
Sørensens innflytelse på Holtsmark i denne tidligste fasen av hennes kunstnerskap. Blant 
annet Svartbekken fra 1909 karakteriseres av den urolige, brutte, stemningsladede 
penselføringen som preger Holtsmarks landskapsmalerier på denne tiden.  
 
                                                 
47
 Jan Askeland, Freskoepoken: Studier i profant norsk monumentalmaleri 1918-1950 (Oslo: Gyldendal, 1965), 
65-67. 
48
 Malmanger, ”Norsk kunstdebatt ved modernismens terskel, 39. 
49
 Nergaard, ”Mellomkrigstiden”, 140. 
50
 Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser, datert 20. april 1930. 
51
 Intervju med Gabriel Holtsmark, 22. juni 2007. 
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Sørensens innvirkning på de unge ved Kunstakademiet kunne i følge Trygve Nergaard 
nettopp gi seg utslag i at en rekke av Revolds elever lot seg avspore i retning av det 
nasjonalromantiske og følsomme. Fargen ble dessuten ansett som et naturlig uttrykk for det 
norske temperament, og den sjelfulle penselføringen som en rekke av elevene benyttet seg av 
pekte tilbake på en lang tradisjon innen norsk malerkunst. Samtidig viste den at man hadde 
tatt til seg og latt seg inspirere av moderne ekspressive kunstretninger ellers i Europa.52  
 
Da Sørensen, som var en temperamentsfull, åpen og utadvendt person53 ble elev under 
Matisse, kom mesterens strenge krav til presisjon og logikk i konflikt med Sørensens 
romantiske lynne. Svein Oluf Sørensen skriver om sin far at han løste problemet ved at han 
”absorberte alt Matisse kunne lære ham om teknikk, komposisjon og farver, samtidig som han 
kom ut av hestekuren i Paris med sitt følelsesliv og sin fantasi intakt.”54   
 
I likhet med Sørensen ønsket Holtsmark å følge sitt eget hjerte som kunstner og menneske. I 
hennes fars nedtegnelser fra slutten av 20-tallet og begynnelsen av 30-årene skisseres det et 
bilde av Holtsmark som en uredd, sterk og utforskende ung kvinne, som søker mot det ukjente 
og uoppdagede. På sine mange reiser til utlandet møtte hun på økonomiske, fysiske og 
psykiske utfordringer som hun valgte å bære på strak arm. I brevene hun sendte hjem til 
familien fra Antwerpen og Paris høsten 1926 kommer det frem at hun nesten ikke har penger 
til å holde seg varm og tørr, og at det har vært innbrudd i det lille værelset hun leier.55 I tillegg 
slet hun i store deler av sitt unge liv med lungesykdommen Plevritt, noe som førte til at hun i 
all hast måtte dra hjem fra København året etter. Likevel holdt hun til enhver tid humøret og 
motet oppe.56  
 
Holtsmarks stahet kommer også til uttrykk i et brev hun sendte sine foreldre da hun oppholdt 
seg i Italia i 1931. De siste dagene hennes i Roma ble hun nødt til å dele rom med Emanuel 
Vigelands datter, som Holtsmark omtaler som en lite begavet, frekk og innbilsk person som 
hun ikke ønsker å pleie noen slags omgang med. Holtsmark velger å leie et eget atelier når 
hun ankommer Firenze noen dager senere.57  
                                                 
52
 Nergaard, ”Mellomkrigstiden”, 145-146. 
53
 Svein Oluf Sørensen, Henrik Sørensens liv og kunst (Oslo: Andersen og Butenschøn forlag, 2003), 34-35. 
54
 Sørensen, Henrik Sørensens liv og kunst, 73-74. 
55
 Utdrag fra Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser, datert 29. oktober, 10. og 11. november 1926. 
56
 Utdrag fra Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser, datert 18. april 1927. 
57
 Utdrag fra Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser, datert 10. og 18. mai 1931. 
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Maleriet fra Jondalen, samt en rekke andre landskapsbilder fra begynnelsen av 30-tallet, kan 
på mange måter betraktes i lys av denne eventyrlysten og egenrådigheten som Sørensen nok 
oppfordret henne til å ta i bruk som kunstner. Maleriets ekspressive, frigjorte formspråk, sier 
noe om at hun ikke kan ha oppfattet Revold og Matisse-elevenes prinsipper om 
fargetreklangenes formdannende virkning som dogmatiske, hemmende læresetninger.  
 
Vask i bryggerhuset står som et godt eksempel på bevegelsesfriheten Holtsmark tillot seg ved 
å kombinere et rasjonelt formspråk med en viss grad av emosjonalitet. Måten de bløte, 
forlokkende nyansene utenfor bryggerhuset møter de saklige linjene og fargene innenfor 
vitner om at Holtsmark har grepet fatt i en indre følsomhet, samtidig som hun veiledes av 
Revolds klartenkte, jordnære malerstil. Kunstnerens personlighet kommer også til syne i de 
litt skakke, irregulære matematiske figurene som tilfører maleriet varme og humor. Uten å ha 
gitt avkall på seg selv, er Holtsmark i ferd med å utvikle et konstruktivt billeduttrykk 
bestående av geometriske former og avbalanserte, dekorative primærfarger.  
 
 
3.3 Klassekamp og kvinnefrigjøring 
Motsetningene i formspråket både understreker og peker på det som kan tenkes å være temaet 
i Vask i bryggerhuset, nemlig forskjellene mellom den harde tilværelsen på gården og det 
idealiserte livet utenfor.58  Hovedfiguren forestiller datidens kvinneideal, arbeideren og 
husmoren som benytter dagene til å jobbe hardt og sannferdig med hverdagslige sysler. 
Hennes eksistens står i en klar kontrast til den fornemme kvinnen i døren, som er på vei ut i 
en mer forlokkende og spennende verden.  
 
Vask i bryggerhuset kan i mine øyne tolkes i lys av Holtsmarks gryende engasjement for 
likestilling,59 og den pågående kampen for kvinners muligheter og rettigheter i 
mellomkrigstidens samfunns- og arbeidsliv. I en tid da husmorideologien stod steilt mot mer 
moderne feministiske strømninger, ble kvinner nærmest advart mot å prioritere utdanning og 
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arbeid fremfor barn og hjem.60 Fremdeles gjaldt dessuten loven fra 1912 som forhindret 
ansettelse av kvinner i blant annet statskirken og det militære.61 På denne tiden befant så å si 
heller ingen kvinner seg innenfor viktige posisjoner i politikken, til tross for stemmeretten 
som ble gitt dem i 1913,62 og fortsatt eksisterte det krefter som ikke ønsket at kvinnen skulle ta 
et aktivt grep om sitt eget liv for å bli et mer selvstendig individ. Anna Caspari Aagerholts 
refleksjoner knyttet til kvinnens situasjon i 30-årenes Norge oppsummerer tanker som 
Holtsmark kanskje ønsket å formidle i denne perioden av sitt kunstnerskap: 
 
Det var noe fast og greit ved hine dagers fordeling av arbeid og myndighet, det var et system 
som satte klart skille mellem kjønnene. Og mange lengter tilbake til den gamle tid, som aldri 
vil vende tilbake. For nu er kvinnen kommet på drift, sier de; hun hører ikke lenger 
utelukkende hjemmet og huset til. Nu er hun kastet ut i det oprivende liv, først den ugifte, 
siden endog den gifte(…) mange basket nok med vingene ut efter friere luft, efter friskere vær 
enn det var i de lune stuer. Men heller ikke vår tids kvinner er ukjent med lengselens sug i 
brystet.63  
 
Mon tro om det ikke er savnet i en ung kvinnes hjerte etter å kunne utfolde seg fritt, og bryte 
løs fra rollen som husmor og tjenestepike, Holtsmark skildrer i Vask i bryggerhuset? Selv 
hadde hun antageligvis, gjennom den friheten hun ble gitt av sine foreldre, begynt å ane 
konturene av de mange muligheter verden utenfor hadde å tilby. Da Rise i 1931 ga henne 
beskjed om at han i samråd med Rian og Bjerke-Petersen hadde besluttet å utestenge henne 
fra å delta i deres eksklusive allianse, reagerte derfor Holtsmark med sinne: 
 
 ”Slik behandler man sine venner altså,”64 var hennes kommentar etter å ha blitt frosset ut av 
det gode selskap. 
 
Holtsmark fattet etter hvert interesse for feminismens og kommunismens verdigrunnlag. Dette 
var en naturlig reaksjon med tanke på motstanden hun ble møtt med av sine mannlige 
kolleger. Tidlig på 30-tallet ble hun en del av Johan Vogts studiering, der hun satte seg inn i 
Karl Marx’ Kapitalen  og den russiske revolusjon.65 I et intervju med Astrid Mørland i 1994, 
                                                 
60
 Kari Melby, ”Husmorideologi i mellomkrigstiden”, i Kvinnen i historien, litteraturen og kunsten - virkelighet 
og myte: Mønstring av humanistisk kvinneforskning og kvinnelitteratur, Høvikodden kunstsenter 19.- 21. 
september 1985 (Oslo: NAVS sekretariat for kvinneforskning, 1986), 64-78. 
61
 Anna Caspari Aagerholt, Den norske kvinnebevegelsens historie (Oslo: Gyldendal norsk forlag, 1937), 264. 
62
 Caspari Aagerholt, Den norske kvinnebevegelsens historie, 310. 
63
 Caspari Aagerholt, Den norske kvinnebevegelsens historie, 3-4. 
64
 Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser, datert 8. desember 1931. 
65
 Synnøve Andreassen, Gunnar Gjertsen og Jon Michelet, Klassekampen, 13. mars, 1998. 
 20  
forteller hun at det politiske engasjementet som skulle prege henne som kunstner og 
menneske resten av livet, kom til uttrykk like før hun reiste til Paris året 1934: 
 
”Jeg stemte på kommunistene. Jeg syntes det måtte være riktig sånn. Det synes jeg 
fremdeles.”66  
 
I en periode preget av politiske, økonomiske og sosiale omveltinger var ikke Holtsmark alene 
om å rette søkelyset mot urettferdigheten som utspilte seg rundt henne. En stadig voksende og 
utsatt arbeiderklasse hadde gjort det aktuelt å bringe proletariatet i forbindelse med kunsten,67 
og arbeidernes levevilkår og virkelighet ble for alvor satt på dagsorden av en rekke malere.  
 
Fascistiske og nazistiske idéer hadde dessuten vunnet frem i Tyskland og Spania,68 og i Norge 
så man opprettelsen av en rekke høyreorienterte partier og organisasjoner som Nasjonal 
Samling, Samfundspartiet og Det frisinnede venstre.69  De rasistiske fremstøtene og blodige 
hendelsene som preget 30-årene satte en brutal strek over 20-årenes idealisme og optimisme.70 
I kunsten kom stemningsskiftet til uttrykk gjennom et samfunnskritisk maleri, som brøt med 
den forsonende ”borgelig-demokratiske” billedkunsten. Revold og de andre freskobrødrenes 
utsmykninger der den sterke, unge arbeideren hadde blitt fremstilt i en forskjønnet utgave som 
om han var en del av en større, harmonisk helhet, måtte vike for tendenskunstnernes 
avslørende fortolkninger av omverdenen.71  
 
Både Henrik Sørensen, Reidar Aulie og Willi Midelfart lot seg rive med av en kunst som 
kunne belyse sosiale, politiske og moralske problemstillinger72 og i 1930 tiltrettela disse for en 
utstilling over sovjetisk kunst i Kunstnerforbundet, som norske kunstanmeldere vel å merke 
ikke lot seg imponere nevneverdig av.73  
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Fire år senere gikk utstillingen Tendens av stabelen i Kunstnerforbundet. Her bidro kunstnere 
som Reidar Aulie, Kai Fjell, Christian Krohg, Per Krohg, Theodor Kittelsen, Willi Midelfart, 
Henrik Sørensen og Erik Werenskiold med en rekke malerier, tegninger og plakater, som tok 
for seg temaer knyttet til blant annet sosiale forskjeller og krigens grusomheter.74 
 
I Svein Olav Hoffs artikkel om denne utstillingen, skiller forfatteren mellom tendenskunst 
som tok klar stilling til konkrete hendelser i tiden, et mer følelsesladet maleri som pekte på 
skjevheter i samfunnet, og en optimistisk kunst som formidlet hvordan samfunnet kunne og 
burde utvikle seg.75 I Norge var det primært det følelsesladede maleri knyttet til Sørensen og 
hans krets som ble dyrket frem, i tillegg til den sistnevnte retningen som viste seg i Aulies og 
Midelfarts hyllest til Oslos østkant og Sovjetsamfunnet. Bortsett fra karikaturtegnerne og i 
noen tilfeller Per Krohg og Willi Midelfart, var det svært få som skildret konkrete politiske 
hendelser og konflikter i tiden. 76  Erik Blomberg skiller en slik kritiserende realisme 
forbundet med kunstnere som Otto Dix og Georg Grosz, fra det sosialrealistiske maleriet som 
hadde til hensikt å glorifisere samfunnet og det eksisterende politiske system i Russland.77  
 
Da Holtsmark malte Vask i bryggerhuset, hang mye av det forsoningsideologiske kunstsynet 
forbundet med freskobrødrene igjen hos en rekke malere, noe hennes saklige, litt ufarlige 
bidrag til samfunnsdebatten bevitner. Det skulle gå ennå noen år før den sosialistiske kunsten 
fikk stå på egne ben, i form av et mer kritisk, energisk maleri.78 Med Vask i bryggerhuset viser 
likevel Holtsmark medfølelse og engasjement for arbeiderens levevilkår og ikke minst for 
kvinnen, som enda ikke har sluppet fri fra sine lenker slik at hun kan realisere sine evner og 
drømmer. Likevel gjør hun dette i en forsiktig, langt fra dramatisk tone og ved hjelp av en 
ikonografi som skiller seg fra det mer virkningsfulle innholdet man finner i 
tendenskunstnernes bilder fra midten av 30-årene.    
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4 Den brokete mellomfasen 
4.1 Maleriene fra 1934 og 1935 
Holtsmark valgte etter hvert å forlate den litt urolige malerstilen hun hadde latt seg føre med 
av under veiledning av Sørensen. To personer, malt i 1934 etter at Holtsmark har ankommet 
Paris,79 fremstiller to menneskeskikkelser i et stramt og kontrollert formspråk.  
 
Maleriet ville ha sett nokså flatt og livløst ut, hadde det ikke vært for de formdannende 
geometriske elementene som utgjør figurene og bakgrunnen disse er stilt opp mot. Kunstneren 
har bygget opp bildet i sirkler, ovaler, diagonaler, trekanter og rektangler, og lagt disse på skrå 
innover i maleriet, for å oppnå dybdevirkning og romfølelse.  I tillegg har hun benyttet seg av 
røde og oransje fargeflater, som i møte med de blå og grønne feltene skaper spenning og 
bevegelse på lerretet. Venstre del av bildet preges av en lett, ekspressiv penselføring, som står 
i kontrast til måten hun med jevne, avbalanserte strøk har fargelagt høyre del av bildet.  
 
Mennesket og vilkårene fra 1935, kan på mange måter betraktes i fortsettelsen av To personer. 
Arbeidet, som har kommet frem gjennom flere nokså ulike forsøk og utgaver, fremstiller tre 
figurer som er stilt på skrå innover i et velorganisert, strukturert, geometrisk rom. Den lyse, 
feminine figuren til høyre står i en klassisk positur med den ene armen bak hodet og 
overkroppen vendt i motsatt retning av bena, som er dreid til venstre. Figuren på motsatt side 
er malt i en klar, grønn farge og er mer kantet og spiss i formen. I midten befinner det seg en 
bystelignende figur med sort hode og rød kropp.  
 
Nok en gang har kunstneren anvendt de kraftige fargekontrastene grønt og rødt, for å tilføre 
maleriet glød og saftighet. Primærfargene rødt, blått og gult og de lyse rosa, sorte, brungule 
og hvite feltene bringer maleriet sammen til en harmonisk enhet, i tillegg til at de utjevner noe 
av motstanden som oppstår mellom de sterke kontrastene. Fargetreklangen og de akromatiske 
basisfargene sort og hvitt, gir dessuten maleriet en dekorativ virkning i kraft av måten de 
isolerer seg på lerretet. Bildet gir inntrykk av at Holtsmark ønsker å utforske hvordan enkelte 
farger og matematiske former som trekanter, rektangler og firkanter kan benyttes til å både 
understreke og utelukke opplevelsen av rom og dybde. 
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Av de nokså ulike, men likevel beslektede utgavene av Mennesket og vilkårene, skiller den 
lille akvarellversjonen seg ut. Her har kunstneren streket opp figurene og landskapet de 
befinner seg i med blyant.  Akvarellen er malt i duse grønne, lilla og gule fargenyanser, som 
blander seg i hverandre på papiret. I denne versjonen kommer forskjellene mellom de to 
figurene på hver sin side i bildet enda bedre frem.  Kvinneskikkelsen er fremstilt i myke, 
organiske, buede former, og står i et motsetningsforhold til mannsfigurens spisse, strenge 
fasong. Figurene settes i forbindelse ved hjelp av to linjer som danner en virvel på midten, der 
den røde og sorte bysten skulle ha stått. Istedenfor befinner det seg her to røde tykke streker 
som glir ut i den brune, gule og til dels hvite bakgrunnen.  
 
Skogbrann, malt det samme året, viser at en oppløsning av det strenge formspråket som 
preger Mennesket og vilkårene til en viss grad har inntruffet. Samtidig har kunstneren på 
snedig vis valgt å flette inn små, riktignok noe ujevne rektangler og trekanter nederst til 
venstre på lerretet. I tillegg har hun har plassert to irregulære sirkler overfor hverandre på hver 
sin side av en slynget, hvit linje. I sin helhet domineres bildet av store, buede former som 
bukter seg i skittengule, brune, blå og grønne linjer over lerretet. Mot venstre i maleriet har 
kunstneren plassert en liten rød flekk, som i møte med grønnfargen bidrar til å skape kontrast 
og liv i bildet. Skogbranns mangel på rom og dybde fører likevel til at det fremstår som mer 
dekorativt og mindre spenningsfylt og energisk enn både Mennesket og vilkårene og 
landskapsmaleriene malt et par år tidligere.  
 
Til tross for at Skogbrann delvis later til å være et resultat av en fri fabulering og 
eksperimentering med penselen, bærer de velordnede, klart avgrensede flatene og geometriske 
formene preg av at hun også i utarbeidelsen av dette bildet til en viss grad har benyttet seg av 
analytiske verktøy. Fargene flyter ikke fritt og ukontrollert over lerretet, men ser ut til å være 
strukturert helt bevisst fra kunstnerens side for å forhindre kaos på flaten. Mye tyder på at 
kunstneren først og fremst har ønsket å utforske og eksperimentere med abstrakte former og 
fargekombinasjoner, noe som understrekes gjennom det faktum at hun malte minst to 
beslektede versjoner av motivet. 
 
Måten Holtsmark veksler mellom å benytte seg av en kontrollert penselbruk og et mer 
utflytende, fritt formspråk, kommer enda tydeligere frem i Kafé Paris fra 1934. Motivet viser 
en sittende kvinne hvis kropp er utformet ved hjelp av gule, sorte og oransje organiske linjer. 
Hun befinner seg i et rom bestående av grønne, lilla, oransje og hvite rektangler og kvadrater 
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som er skjøvet innover på skrå i billedrommet. De kalde grønne, blå og lilla fargene skaper 
kontrast i møte med de varme gule og oransje linjene og flatene. I tillegg oppstår det en 
spenning mellom det dekorative frie linjespillet og de geometriske formene som tilfører 
maleriet dybde og rom. 
 
 
4.2 Møtet med surrealismen 
To personer, Skogbrann, Kafé Paris og Mennesket og vilkårene ble alle til i en periode av den 
norske kunsthistorien da flere unge kunstnere hadde latt seg inspirere av ekspresjonismen og 
surrealismen. I motsetning til tendenskunstnerne, som valgte å rette et kritisk blikk utover, 
søkte surrealistene til psykoanalysen, med ønske om å avdekke tabubelagte sannheter om 
mennesket og samfunnet.80  
 
Surrealismen har sine røtter i dadaismen, og sprang frem i Frankrike rett etter første 
verdenskrig i en tid preget av rotløshet og pessimisme overfor de rådende idéer og normer 
som den vestlige verden var tuftet på. Opplevelsen av fremmedgjøring hadde ført til at troen 
på vitenskapelige fremskritt og logiske metoder var svekket. En voksende skepsis og mistillit 
til det siviliserte, kapitalistiske samfunn førte til at en revolusjonær sammenslutning av 
forfattere og diktere satte seg ned for å utvikle surrealismens idégrunnlag.81  
 
Kort forklart ønsket surrealistene, slik frontfigur André Breton skriver i sitt første manifest, å 
befri fantasien fra fornuftens lenker slik at følelsene og galskapen får slippe løs gjennom en 
mer umiddelbar, automatisk måte å uttrykke seg på. 82 Barrieren som til nå hadde skilt drøm 
fra virkelighet skulle brytes ned.83  
 
I løpet av mellomkrigstiden, etter at surrealismen hadde hatt sin storhetstid i Frankrike, 
spredte Bretons idéer seg til intellektuelle grupperinger verden over.84 I Norge kan 
surrealismen nærmest betraktes som en moteretning som norske billedkunstnere så vel som 
forfattere lot seg føre med av.  
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Høstutstillingen i 1934 markerer på mange måter startskuddet for surrealismens inntreden på 
den offentlige norske kunstarenaen. En rekke verk av Sigurd Winge, Olav Strømme og Arne 
Ekeland ble tolket som uttrykk for denne kunstretningens ukontrollerte og absurde 
fantasiverden.85 Noe senere på høsten samme år holdt den unge danske maleren Vilhelm 
Bjerke-Petersen et viktig foredrag i Fritt Forum, der han la frem surrealismens idéer for det 
norske kunstmiljøet.86  To år tidligere hadde Kunstnernes Hus arrangert en ustilling av tyske 
ekspresjonister som Kirchner, Nolde, Pechstein, Barlach og Heckel,87 og i 1933 ble det norske 
publikum kjent med en rekke sentrale surrealistiske verk da Kunstnernes Hus viste 
utstillingen Paris 1932.88 Etter hvert skulle det vise seg at Bjerke-Petersens tanker hadde slått 
rot i en liten gruppe norske kunstnere, som i løpet av 1935 holdt separatutstillinger der de 
viste frem kunstverk av surrealistisk karakter. Lars Toft-Eriksen trekker frem Holtsmarks 
separatutstilling dette året som et viktig bidrag til å bringe surrealismen inn på den norske 
kunstscenen.89   
 
Holtsmark hadde som nevnt kommet i kontakt med Bjerke-Petersen da han ble elev hos 
Revold i 1927.90 Bjerke-Petersen sikret seg en plass ved Akademiet gjennom Henrik 
Sørensen, som var en god venn av hans far Carl Vilhelm Petersen.91 På denne tiden arbeidet 
Bjerke-Petersen i et delvis figurativt, delvis abstrakt formspråk. Da den unge danske 
kunstneren kom i lære hos Wassily Kandinsky og Paul Klee ved Bauhaus skolen i 1930,92 
utviklet han imidlertid en analytisk, funksjonalistisk malerstil som det i følge Gitte Tandrup 
skulle ta noen år å løse opp.93  
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I løpet av perioden Holtsmark og Bjerke-Petersen ble kjent med hverandre på Akademiet, 
hadde han med andre ord ikke tatt til seg, eller formidlet de banebrytende idéene surrealismen 
forfektet. Slik sett kan det ha vært i forbindelse med Holtsmarks og Bjerke-Petersens 
utstillingssamarbeid året 1935, at hun lot seg inspirere av en malerstil som stod i kontrast til 
det geometrisk funderte og nasjonalt orienterte maleri Holtsmark hadde fått opplæring i hos 
Revold.  
 
 
4.3 Mot en fri kreativ utfoldelse 
Idéene som Bjerke-Petersen fikk kjennskap til i perioden som elev i Tyskland kan sies å 
danne et utgangspunkt for boken Symboler i abstrakt kunst, utgitt i 1933.94 Boken viser at 
kunstneren til en viss grad også har latt seg inspirere av surrealismen, i dens redegjørelse for 
hvordan maleriets grunnbestanddeler; flate, form og farge, kan benyttes til å formidle 
abstrakte symboler av en sjelelig karakter.95  
 
I boken greier Bjerke-Petersen ut om hvordan det abstrakte maleri åpner for en ny måte å 
skildre omverdenen på. Ettersom hvert enkelt individ danner seg sin private, subjektive 
forståelse av naturen, vil aldri kunstneren kunne føre virkeligheten mekanisk og objektivt over 
på lerretet. Naturens organiske elementer, som stadig beveger og utvikler seg, erfares ikke 
statisk, men aktivt og kroppslig gjennom menneskets følelsemessige og fysiske møte med 
den.96 Kunstnerens erfaringer manifesterer seg derfor i form av linjer og buer, hvis utforming 
avgjøres på bakgrunn av de stemninger og følelser vedkommende ønsker å formidle.97  
 
Samtidig som Bjerke-Petersen vektlegger en antirasjonalistisk innfallsvinkel til malerkunsten 
ved å understreke subjektivitetens dominans i den skapende prosess, kommer det frem at han 
ennå ikke har omfavnet tanken om å avvise fornuften og logikkens rolle i det kreative 
arbeidet. Til tross for at han er av den oppfatningen at kunstneren fortolker og formidler 
omverdenen individuelt, understreker han betydningen av at fornuften bidrar i utformingen av 
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kunstverket. Kunstneren må bruke sin viten og innsikt bevisst i den skapende prosess, 
ettersom linje og farge er underkastet bestemte lover det er nødvendig å ha kjennskap til for å 
kunne uttrykke aktuelle erfaringer og fenomener.98  Bjerke-Petersen skriver at det på ingen 
måte bør herske tilfeldigheter i det moderne maleri. Snarere legger kravet om presisjon og 
nøyaktighet et nødvendig bånd på kunstneren, ettersom vedkommende må være seg bevisst 
den symbolikk som for eksempel skiller en tykk linje fra en tynn. Passer, linjal og vinkel er 
nødvendige verktøy kunstneren må benytte seg av for at uttrykket skal stå i samsvar med 
innholdet.99 
 
Tankene som ble formidlet i Symboler i abstrakt kunst skulle etter hvert fenge hos en krets 
med kunstnere som i det korte tidspennet mellom 1933 og 1934 representerte nye 
banebrytende idéer i sin samtid. Gruppen kalte seg for Linien, og begynte å gi ut et tidsskrift 
med samme navn. Medlemmene bestod av blant andre Richard Mortensen, Ejler Bille, Sonja 
Ferlov og Henry Heerup.100  Felles var målet om å danne en friere, sannere og mer 
menneskelig kultur, som skulle sikre kunstnerens mulighet til å speile inngangen til en ny 
tid.101  
 
Bjerke-Petersen ble etter hvert nødt til å ta et oppgjør med den funksjonalistiske tankegangen 
som hadde preget ham siden han var elev ved Bauhausskolen, og som ikke lenger kjentes 
riktig for ham.102 Kunstnerns nye innstilling til maleriet varte ikke lengre enn til 1935, men 
dominerte til gjengjeld Bjerke-Petersens malerier og artikler da den først fikk utvikle seg.103 
Ikke minst kommer Bjerke-Petersens irrasjonelle tilnærming til malerkunsten til uttrykk i 
boken Surrealismen: Livsanskuelse, livsutfoldelse og kunst fra 1934. En rekke uttalelser, som 
at surrealismen fordrer driftenes uinnskrenkede herredømme over fornuften, og at den kun 
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anerkjenner driftene og instinktene som egentlige herskere,104 viser at han har tatt et nokså 
drastisk skritt i retning den franske surrealismen. 
 
Den etter hvert så omdiskuterte boken kan forståes i lys av et ønske om å skape en ny 
innstilling til livet, gjennom en revolusjonerende malerkunst som kan forandre og omforme 
menneskets syn på seg selv og omverdenen ved hjelp av Freuds psykoanalyse. 
  
I boken forklarer Bjerke-Petersen at mennesket på den ene siden styres av logikk og på den 
annen siden av underbevisste krefter som det moderne samfunnet forsøker å kontrollere og 
utnytte. Mennesket vil alltid, i kraft av å være et rasjonelt vesen, forsøke å oppfylle praktiske 
formål. Samtidig ønsker den primitive delen av mennesket en virkeliggjørelse av sine 
egentlige drifter og behov.105  
 
Menneskets personlighet består av en indre beholder som fylles av driftene og en overflate 
som står i forbindelse med den ytre verden. Et barn vil i liten grad ha kontakt med den 
utenforliggende omverdenen i løpet av de første leveår, ei heller ta hensyn til de moralske 
normer og regler som styrer de voksnes tilværelse. Gradvis blir barnets væremåte likevel 
tilpasset fornuft og logikk gjennom den oppdragelsen som finner sted i hjemmet og på skolen. 
Kunstens mål er derfor etter Bjerke-Petersens syn å utfordre den tilvante og rasjonelle 
begrepsverdenen, ved å imøtekomme begjæret og fantasiens krav til fri utfoldelse.106 
 
Det antimaskinelle livssynet som går igjen i boken står i kontrast til Bjerke-Petersens tidligere 
forherligelse av maskinalderen og funksjonalismens krav til presisjon og teknikk. Bjerke-
Petersen skriver at det surrealistiske maleriet skal søke det levende, foranderlige og organiske, 
og ikke lenger la seg oppsluke av estetikk og stilproblematikk.107  
 
”Som naturvidenskaben har fundet sit eget sprog for universets opbygning: Det matematiske, 
har surrealismen fundet sit for sjælelivets krav: Det irrasjonelle.”108 
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I denne perioden begynner maleriene hans å bære preg av en tydeligere seksuell og organisk 
karakter, som later til å ha sprunget ut av en mer irrasjonell og spontan tilnærming. Logikk og 
refleksjon er skjøvet til side til fordel for det spontane, uredigerte, erotiske og fantasifulle, 
forbundet med den utilslørte automatiske arbeidsformen som de franske surrealistene benyttet 
seg av.   
 
4.4 Mellom intuisjon og refleksjon 
Astrid Mørland mener å kunne spore den samme lekenheten i Holtsmarks bilder fra 1934 og 
1935. Mørland hevder at møtet med det yrende kunstlivet i Paris i 1934 og bekjentskapet med 
Bjerke-Petersen ble utslagsgivende for utviklingen av et levende, surrealistisk formspråk.109   
 
I et nummer hentet fra tidsskriftet Linien året i forveien gjør Bjerke-Petersen leseren 
oppmerksom på unge norske maleres dragning mot den moderne franske malerkunsten, og 
understreker at danske kunstnere bør la seg inspirere av denne eventyrlysten:  
 
”Fra Norge er der for tiden ikke mindre end 5 unge kunstnere i Paris for at studere- ja, for at 
studere, - hvor mange er der fra Danmark?- Hva faar disse 5- fremtidens mænd- at se i 
Paris?”110 
 
I et brev hjem til sin mor og far, forteller Holtmark at hun sammen med blant andre sine 
venner Else Christie Kielland og Johannes Rian ser de store ustillingene med Picasso, Braque, 
Legér, Gris, og Miró.111  Sistnevnte kan tenkes å ha inspirert henne til å bevege seg i retning 
av surrealismen, noe et maleri som Skogbrann, i kraft av sitt organiske formspråk, delvis er et 
vitne om. Linjenes tilsynelatende frie spill på lerretet kan ha kommet frem gjennom en viss 
tilsidesettelse av logikk og struktur, og den løsslupne streken kan tolkes som et tegn på at 
Holtsmark har blitt påvirket av surrealismens idéer om en fri og ukontrollert bruk av 
uttrykksmidlene.  
 
I tillegg er bildets motiv hentet frem fra underbevisstheten, i den forstand at kunstneren har 
bearbeidet en opplevelse som gjorde et enormt inntrykk på henne. Kunstverket refererer til en 
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brann Holtsmark var vitne til da hun oppholdt seg i Provence i 1934. Samtidig som maleriet 
har kommet frem gjennom et dykk i det underbevisste, understreker Holtsmark i et intervju 
med Tidens tegn at bevisstheten har spilt en viktig rolle under maleriets tilblivelse: 
 
”Jeg så en skogbrann som gikk ned i underbevisstheten og ble seende slik ut. At det dukker 
opp uforklarlige ting det er sikkert. Men jeg kan ikke holde på det absolutt ubevisste.”112 
 
Sammenlignet med bildet hun malte fra Jondalen to år tidligere fremstår Skogbrann, tross den 
høye grad av abstraksjon og det tilsynelatende levende linjespillet, som renere, strammere, 
mer kontrollert i fargen og mindre intuitiv og vill i streken. Når hun ankommer Frankrike, kan 
det derfor tenkes at det er lærdommen hun har hentet hos Revold hun bygger videre på, og 
ikke den primitive ånden hun har latt seg rive med av da hun malte landskapsbilder på 
begynnelsen av 30-tallet under veileding av Sørensen. Maleriet passer slik sett bedre inn 
under definisjonen Bjerke-Petersen gir den abstrakte kunsten, som han mener står som et 
uttrykk for bevissthetslivets logikk, og som i motsetning til det surrealistiske maleriet kun 
anerkjenner intuisjonen i skapelsesøyeblikket.113 
 
Surrealismens krav til en antiformalistisk, ubevisst malerkunst, fri for komposisjon og 
struktur, kan derfor bare til en viss grad sies å ha påvirket Holtsmark. Maleriets kontrollerte 
former og veldefinerte avgrensinger skiller seg fra blant annet Erik Harry Johannessens 
surrealistiske verk. I blant annet Johannessens Komposisjon III fra 1935 får betrakteren 
vanskeligheter med å spore hvor den ene linjen begynner og den andre slutter, ettersom 
malingen har blitt lagt på i ukontrollerte, uredigerte strøk.  
 
Samtidig bærer Skogbrann preg av den dekorative, bevegelige flaten som karakteriserer både 
Håkon Arnestad Bjærke og Johannessens malerier, der fargene og formenes rytme ikke er 
underordnet krav om struktur og romlige assosiasjoner. Arnestad Bjærke tilhørte samme krets 
som Karen Holtsmark, Bjarne Rise og Bjarne Engebret på midten av 30-tallet. I følge Gunnar 
Sørensen gir arbeidene hans fra denne perioden assosiasjoner til surrealismens frie bruk av 
organiske former, samtidig som de sannsynligvis avspeiler en interesse for konstruktiv 
formalisme.114 Linjespillet i Skogbrann minner om Arnestad Bjærkes Komposisjon fra 1936, 
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der amøbelignende figurer slynges og dreies tilsynelatende ukontrollert rundt på lerretet og gir 
opphav til dekorative, ornamentale flater. 
 
I Surrealismen skriver Bjerke-Petersen om hvordan den fortrengte seksualdriften i mennesket 
kan tolkes i lys av måten vi bruker dekorasjonen og ornamentikken til å tilfredsstille et 
psykisk begjær. I motsetning til gjenstander som oppfyller praktiske krav og funksjoner, 
oppnår vi en følelse av velbehag i møte med overflødige, ornamentale, irrasjonelle objekter 
som ikke har annet til hensikt enn å være behagelige og skjønne. I surrealistiske malerier 
kommer dette til uttrykk i de organiske, livlige formene som får sno seg fritt på lerretet.115  
 
Lars Toft-Eriksen betrakter noen av Johannessens flatemalerier fra 1935 i lys av dette 
utsagnet, og peker i den sammenheng på muligheten av at Holtsmark delte Johannessens 
interesse for et formspråk hentet fra livet i det underbevisste.116 Muligens kan Skogbrann 
tolkes på bakgrunn av Bjerke-Petersens tanker om hvordan dekorasjon utløser psykologiske 
spenninger, tatt i betraktning den uhemmede, raffinerte streken hun benytter seg av. Måten 
kunstneren likevel har valgt å kontrollere friheten i linjespillet, sier noe om at hun ikke har 
ønsket å løsrive seg fra en hver form for logikk og sensur. I stedet har hun valgt å holde 
tilbake følelser og drømmeri, for ikke å miste kontrollen over penselen. Dualismen som 
preger formspråket i Skogbrann vitner om at Holtsmak forsøker å finne frem til et uttrykk der 
intuisjon og refleksjon smelter sammen til en helhet. Slik sett er bildene og idéene som ligger 
til grunn for kunstverket mer på linje med den malerkunsten og de tanker Bjerke-Petersen 
forfekter i Symboler i abstrakt kunst, der han enda ikke forkynner surrealismens budskap. 
 
Den dekorative rytmen i Skogbrann og Kafé Paris kan til en viss grad sammenlignes med 
Picassos kurvlineære malerier fra slutten av 20-årene, som for eksempel Sittende kvinne fra 
1926. Disse ble malt i en periode av Picassos karriere da han skal ha vært inspirert av 
automatismen. I likhet med Holtsmark lot han den tilsynelatende frie komposisjonen som 
hadde oppstått gjennom en strøm av ubevissthet, tones ned og strammes inn i en klar og 
ryddig struktur. Elizabeth Cowling mener at Sittende kvinne har oppstått som et resultat av at 
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intuisjon og rasjonalitet har funnet hverandre,117 slik som tilfellet er med Holtsmarks malerier 
fra denne perioden. 
 
Med hensyn til dualismen som oppstår i møtet mellom det kontrollerte og omskiftelige, kan 
det være aktuelt å trekke frem Liniemedlemmene Sonja Ferlov Mancoba og Rita Kernn-
Larsens malerier fra midten av 30-tallet. Verdt å nevne er Kernn- Larsens Oasen (1934) og 
Ferlov Mancobas Uden titel (1935-36), som i kraft av de veloverveide, frivole, organiske 
fargeflatene deler noe av den samme form for behersket spontanitet en finner i Skogbrann.  
 
Til en viss grad kan det også hevdes at Kafé Paris deler enkelte likhetstrekk med noen av 
André Massons halvt stringente, halvt surrealistiske komposisjoner fra samme periode. Blant 
annet Hanen fra 1930 vitner om at Masson kun til en viss grad har valgt å bryte ned det 
strukturerte billedrommet med organiske, levende former. 
 
Richard Mortensens malerier fra 30-årene befant seg også i grenselandet mellom et abstrakt 
analytisk og spontanistisk uttrykk.118 I likhet med Holtsmark ga han i begynnelsen etter for 
ekspresjonen da han i løpet av gymnasie- og universitetsårene malte bilder som Røde kro 
teater (1929) og en rekke andre malerier som beskriver tilværelsen på Amager i 
København.119  I løpet av trettiårene begynte han i større grad å betrakte maleriet som en 
kunstnerisk disiplin han ønsket å forene med assosiasjoner og følelser fra sitt eget liv og 
verden omkring ham.120 Maleriene hans oppstod derfor i et balansefelt mellom en nervøs og 
intuitiv følsomhet og trangen til intellektuell analyse, noe Rumkomposition (1932) og 
Erotikkens mystik. E: Den besvangrede kvinde (1933) står som eksempler på. I disse tilfellene 
har Mortensen kombinert frie, uredigerte linjer med et ellers matematisk, konsist formspråk, 
slik Holtsmark har gjort i blant annet Kafé Paris. 
 
Holtsmarks hovedverk kan også diskuteres i lys av Mortensens kunstnerskap. Endringene som 
fant sted i Mortensens to utgaver av Zeus og Hera på Idabjerget (1932) avspeiler på mange 
måter den samme utviklingen som kommer til syne i Holtsmarks ulike versjoner av 
Mennesket og vilkårene. På samme måte som de frie linjene i Holtsmarks akvarellutgave 
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forvandles til streng geometri i oljeversjonen, blir det erotiske og rytmiske i Zeus og Hera 
brakt til ro i et stilisert formspråk i Mortensens endelige versjon av dette maleriet.121  I 
forstudiet til Zeus og Hera er Zeus fremstilt med erigert penis, mens Hera minner om Shiva, 
gudinnen som etter Liniens forståelse kan tilintetgjøre sjelens lenker.122 
 
Rent motivisk finnes det også en slags parallell mellom Zeus og Hera og Holtsmarks 
hovedverk. Både Mortensen og Holtsmark beskriver to skikkelser som later til å befinne seg i 
et motsetningsforhold, og som følgelig trekker seg bort fra hverandre. 
 
I katalogen over Holtsmarks minneutstilling, som fant sted i Haugar vestfold Kunstmuseum i 
1999, skriver Mørland at To personer viser impulser fra surrealismen gjennom maleriets frie 
lek i flaten.123 Riktignok har kunstneren løsrevet seg fra naturalismen og begynt på en 
nysgjerrig utforskning av form og farge. Eksperimenteringen har likevel ikke gitt seg utslag i 
et ustrukturert, irrasjonelt formspråk. De rene primærfargene og bildets kontrollerte, 
geometriske struktur vitner snarere om at Revolds læresetninger har fulgt med henne til Paris, 
og at hun har latt seg inspirere av måten kubistene revolusjonerte malerkunsten da de forlot 
naturalismen til fordel for en matematisk utforskning av billedrommet.124 
 
Nokså umiddelbart gir både To personer og Mennesket og vilkårene assosiasjoner til Picassos 
Dansere fra 1925.  På samme vis som i Holtsmarks malerier er fordreide figurer brettet ut og 
fremstilt fra ulike synsvinkler i Picassos kunstverk. Det klassiske sentralperspektivet er forlatt 
til fordel for en inndeling av lerretet i kryssende flater som skaper romvirkning og spenning i 
bildet. Den ene av kvinnene i Dansere er i tillegg stilt opp i samme klassiske, feminine positur 
som skikkelsen til høyre i Mennesket og vilkårene. 
 
Fargeflatenes kontrollerte avgrensinger og det geometriske tilsnittet i To personer og 
Mennesket og vilkårene finnes også i en rekke av Arne Ekelands malerier fra samme periode. 
I likhet med Holtsmark hadde Ekeland dratt nytte av Revolds lære om systematisk 
billedkomposisjon og kubistiske forenklinger av billedspråket. Fra rundt 1937 tok maleriene 
hans en vending mot en nokså streng formbehandling, noe som førte til at han ble nødt til å la 
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det uttrykksladede og urolige formspråket fra tidligere ligge i ro. I denne fasen arbeidet 
Ekeland parallelt med malerier i et fritt organisk formspråk og arbeider av en strammere, mer 
konstruktiv karakter.125 I Utørret bekk (1939) som i Skogbrann har kunstneren lagt på 
malingen i dekorative, organiske, men likevel avklarede linjer. Medviteren (1939) preges 
derimot av den samme strukturerte, oppbyggende geometrien som Mennesket og vilkårene og 
To personer er basert på. 
 
Utviklingen av et formspråk gjennomsyret av logisk konstruksjon vitner om at Holtsmark nok 
ikke har ønsket å søke seg helt inn i surrealismens formoppløsende verden. Det faktum at hun 
malte seg gjennom opptil flere versjoner med samme motiv, forteller at sensur og bevissthet 
har spilt viktige roller, og lagt avgjørende føringer for utformingen av hennes kunstverk.  
 
Maleriene fra denne fasen i Holtsmarks kunstnervirksomhet bør muligens heller betraktes i 
lys av hennes fascinasjon for billedvev, som kan ha gjenoppstått da hun ble kjent med Hannah 
Ryggen og hennes dekorative, ekspressive tepper i forbindelse med at hun og hennes mann 
flyttet til Trondheim i 1936.126 Ryggens arbeidsmetoder minner i høy grad om Holtsmarks i 
den forstand at hun også jobbet spontant og uten noe fastlagt plan for hvordan arbeidene 
skulle se ut.127   Deretter kom motivene frem i konsise, strenge former kombinert med rene, 
uttrykksfulle, slående farger.  
 
Filosofen John Dewey skriver i boken Art as experience fra 1934, at kunst nødvendigvis må 
finne sted i et slikt møte mellom intuisjon og refleksjon. Dewey skriver at det må være mulig 
å tenke seg kunst som resultat av både en ubevisst og bevisst handling, og at et kunstverk, 
uavhengig av hvor spontan kunstneren har vært i skapelsesøyeblikket, vil bære preg av at 
logikk og intensjon ligger bak dets tilblivelse.128 
 
Påstanden kan forklares ved at Dewey betrakter det å skape og nyte kunst som en del av 
menneskets daglige erfaring. Direkte erfaring oppstår i menneskets møte med omverdenen, 
når det tar i bruk naturens ressurser for å forsøke å oppnå et mål eller stille et behov. 
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Prosessen som finner sted, tar først form av en urolig fase, som avvikles og balanseres når 
problemet er løst og trangen tilfredsstilt.129  
 
Skapelsen av et kunstverk kan betraktes på samme vis: Til å begynne med spiller intuisjonen 
og pasjonen en viktig rolle i kunstverkets tilblivelse. Deretter må kunstneren trekke inn en 
viss grad av kontroll og sensur, ettersom verket skal ha en verdi utover seg selv, og passe inn i 
konkret kontekst der det skal oppleves som meningsfullt og givende.130 
 
Isteden for å forankre Holtsmarks malerier fra 1934 og 1935 i surrealismen og Freuds 
psykoanalyse, kan man med større hell bruke Deweys estetiske filosofi til å forklare 
kunstneren arbeidsprosess. Holtsmarks bevisste bruk av farger og former, i tillegg til måten 
hun vekker betrakterens nysgjerrighet ved å belyse flatenes samspill og motstand på lerretet, 
vitner om at hun har ønsket å kommunisere med omverdenen, og at hun ikke har blitt værende 
i en formålsløs, udefinert, privat tilstand under skapelsen av sine arbeider.  
 
 
4.5 Diskusjonen om fornuftens rolle i det surrealistiske maleri 
Samtidig som Mørland hevder at Mennesket og vilkårene viser en ambivalens fra kunstnerens 
side i forhold til å tre inn i surrealismens irrasjonelle verden,131 velger hun å betrakte bildet i 
lys av surrealismen. Ettersom surrealistene stod for et pluralistisk syn på estetikk, blir 
formspråket en triviell faktor i analysesammenheng. 132   
 
Bjerke-Petersen mente riktignok at surrealismens første bud er den uinnskrenkede utfoldelsen 
av alt menneskelig i en hvilken som helst manifestasjon og at surrealismen handler om 
friheten til å gi uttrykk for tanker og følelser uten å være bundet til forutfattede meninger og 
uttrykksformer.133 Utsagnet åpner, slik Mørland påpeker, for et pluralistisk syn på form, noe 
som kan betraktes i lys av Bretons første manifest, der det kommer frem at kunstneren skal 
kunne uttrykke seg fritt uten å ta hensyn til estetiske ismer og konvensjoner:  
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SURREALISM, n. Psychic automatism in its pure state, by which one proposes to express- 
verbally, by means of the written word, or in any other manner – the actual functioning of 
thought. Dictated by thought, in the absence of any control exercised by reason, exempt from 
any aesthetic or moral concern.134 
 
Samtidig viser uttalelsen at Breton i likhet med Bjerke-Petersen tar avstand fra kunst som har 
kommet frem gjennom rasjonelle overveielser. I Surrealism and Painting gir Breton igjen 
uttrykk for mye av den samme misnøyen med at kunstnere ofte benytter seg av logikk og 
regler som et korrektiv til følelser i utformingen av kunstverk. Her gjør Breton blant annet 
rede for feilen kubistene begikk da de dannet en regelstyrt, akademisk skole.135 
 
Tidligere i avhandlingen gjør Mørland i tillegg et poeng av at Bjerke-Petersen betraktet 
kubismen som et viktig bidrag til utviklingen av surrealismen.136 Dette forklarer muligens 
hvorfor hun ikke mener de geometriske og konstruktive trekkene ved bilder som Mennesket 
og vilkårene og To personer står i et motsetningsforhold til surrealistenes irrasjonelle 
tilnærming til maleriet. 
 
I den sammenheng er det verdt å understreke at Bjerke-Petersen først og fremst vier 
dadaismen oppmerksomhet når han viser til utviklingen av det surrealistiske maleri. Grunnet 
dens lek med galskap og absurditet, mener han at dadaismen representerer den kunstretningen 
som i størst grad bidro til samfunnsmessig forandring. Han understreker i samme åndedrag at 
kubismen primært dreide seg om en estetisk, og ikke om en menneskelig revolusjon. I 
motsetning til surrealismen, som kjemper for å forandre menneskets livsanskuelse, kastet 
kubismen all sin kraft bort på å dyrke farge og form. Kubismens passive posisjon i forhold til 
å ta del i omformingen av menneskets livsoppfatning, skiller seg fra surrealismens progressive 
og aktive innstilling til livet.137  Den representerer en type overflateestetikk og en rasjonalitet 
som i kraft av disse to karaktertrekkene stiller seg i et motsetningsforhold til surrealismens 
irrasjonelle, opposisjonelle vesen: 
 
Surrealismens innhold er positivt, men det er ikke ”sagligt” eller ”funktionalistisk”. 
Sagligheden fandt vi udtryk for i den funktionelle arkitektur, de tekniske fabrikk anlæg og det 
kubistiske maleri og skulptur og i den ”nye moral”(…) Denne nye virkelighed har imidlertid 
ikke formaaet at frigøre og lykkeliggøre menneskene. Den har ikke kunnet frembringe en ny 
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menneskehed, der i sikker bevidsthed om dens muligheder har forstaaet at frugtbargøre disse 
til fordel for større og kraftigere livsudfoldelse.138 
 
Måten Bjerke-Petersen trekker en linje mellom den fornuftsbaserte og analytiske 
funksjonalismen og det kubistiske maleri, for deretter å skille denne kunstretningen fra 
surrealismen, tydeliggjør at det rasjonelle formspråket i Holtsmarks malerier fra 1934 og 1935 
står i opposisjon til surrealismen. 
 
Samtidig reflekterer Holtsmarks mellomkrigstidsproduksjon noe av ambivalensen som preget 
de danske surrealistene og deres forhold til surrealismen. Diskusjonen som oppstod innad i 
Linien om logikkens rolle i det surrealistiske maleri, utviklet seg i kjølevannet av at 
Surrealismen: Livsanskuelse, livsutfoldelse og kunst ble utgitt. 1934 markerte begynnelsen på 
en het debatt som skulle føre til at Bjerke-Petersen ble nødt til å bryte løs fra kunstnergruppen 
han en gang hadde vært med å danne grunnlaget for. 
 
Årsaken dreide seg hovedsakelig om at Mortensen og Bille ikke kunne godta Bjerke-
Petersens krav om en uinnskrenket bruk av underbevisstheten i den skapende prosess. Linien 
forfektet en malerkunst som kunne finne frem til en syntese mellom kubismens konstruktive 
karakter og surrealismens sjelsinnhold,139 og hadde hele tiden forsøkt å kombinere det 
rasjonelle og psykologiske, for å unngå å bli satt i sammenheng med mystisk okkultisme: 
 
Netop fordi vi arbejder med surrealiteter – realmystik, om man vil- er vi vendt mod al 
mystifistisk ”aandelighed” og ”Sjælelighed” (…) Vor abstrakte kunst, der jo bare er sandheden 
om kunst i nøgenkultur, er lovmæssig. Alene derved er den uromantisk(…) Med lov mener vi 
noget eksakt videnskapeligt. Vi søger sandhed som fysikere o. a forskere (…)140 
 
Mortensen og Bille kunne derfor ikke akseptere at en total frigjøring av mennesket innebar at 
alle porter skulle slåes opp for driftenes og drømmenes uinnskrenkede herredømme over 
fornuften, ettersom dette kravet brøt med gruppens egentlige kunstforståelse:  
 
En av hovedindvending mod bogen er den stadige tale om drifternes uindskrænkede 
herredømme, den stadige latterliggørelse af fornuften i livet. Vi vil ikke bekæmpe fornuften, 
der er en del af vort væsen. Det vilde være tvang. Vi vil heller ikke bekæmpe fantasien, der er 
en anden del af vort væsen.141 
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Mortensen skriver på et senere tidspunkt at det ville være en fundamental misforståelse å tro 
at den franske surrealismen skulle kunne overføres direkte til Danmark, ettersom dadaismen 
aldri fikk noen grobunn her.142 I et tidligere nummer takker han derfor den norske kunstneren 
Bjarne Rise for hans refleksjoner rundt en oppbyggende surrealisme, som tar sikte på å forene 
det ubevisste med prinsipielle krav til maleriet.143 Rise mente at denne formen for positiv 
surrealisme stod i et motsetningsforhold til en utløsende surrealisme, og at den nok var å 
betrakte som et mer naturlig utgangspunkt for norske kunstnerne.144 Holtsmarks 
mellomkrigstidsmalerier kan antagelig betraktes i lys av surrealismen som noe oppbyggende 
og positivt, tatt i betraktning måten hun kombinerte det intuitive i skapelsesøyeblikket med et 
analytisk formspråk. 
 
Liniens avstand til det bretonske utgangspunktet kommer også til uttrykk i Knud Lundbæks 
kritiske analyse av automatismen:  
 
Naar det tilføjes at Breton aldeles forkaster ideen om talentet, altsaa i virkeligheden mener, at 
en saadan produceren er mulig for ethvert menneske, saa vil konsekvensen være at ethvert 
beskrevet eller bemalet stykke papair, forfærdiget af et tilfærligt menneske, der bare har lært 
denne automatiske metode, skal betragtes som et kunstværk. At det er galt kan enhver se.145 
 
Joan Miró skriver i et av tidsskriftets numre at bildene hans oppstår i en balansegang mellom 
hallusinasjon og estetiske beregninger.146 Ejler Bille betraktet også på surrealismen som et 
uttrykk for fantasiens og underbevissthetens omforming av naturen, fremstilt i form av et rent, 
ornamentalt og funksjonelt billedspråk.147 
 
Spliden som oppstod mellom Bjerke-Petersen og resten av Liniens medlemmer fant sted rett 
før den kubistiske-surrealistiske utstillingen på Den Frie skulle gå av stabelen. I 
utgangspunktet hadde Bjerke-Petersen lovet at Linien skulle stille ut som en samlet gruppe, 
men i siste øyeblikk ombestemte han seg fordi utstillingen var av en internasjonal karakter. 
Dette forarget Mortensen og Bille ytterligere, ettersom de ikke forstod hvorfor Bjerke-
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Petersen ikke så verdien av å holde sammen, med tanke på at Linien utga det eneste 
surrealistiske tidsskriftet som eksisterte i Skandinavia på denne tiden.148 
 
Bruddet med Linien var dermed et faktum. Bille og Mortensen beholdt tidsskriftet og navnet, 
men fikk ikke gitt ut mer en fire numre før bladet måtte legges ned på grunn av 
pengemangel.149  
 
Allerede året etter utkom Bjerke-Petersens nye interskandinaviske tidsskrift Konkretion, der 
logikkens rolle i det surrealistiske maleri nok en gang ble gjort til gjenstand for diskusjon. 
Innledningsvis i tidsskriftets andre nummer skriver redaksjonen at det nærmest ville være 
umulig å gi en enkel definisjon på hva surrealismen er. Ved å vise til bredden innen 
surrealistisk kunst, og ikke minst til de ulike innfallsvinklene den surrealistiske kunsten åpner 
for, håper man at leseren vil kunne gjøre seg sine egne refleksjoner.150 Med andre ord gis det 
inntrykk av at surrealismen er relativt fri for dogmatiske læresetninger og at den skal kunne 
romme mangfoldige tilnærminger og uttrykk.  
 
Gjennom flere av Konkretions artikler kommer det likevel frem at surrealismen bør forstås 
som et uttrykk for en bevisstgjøring av det underbevisste: 
 
”Billederne opstaar som hallucinationer, fremkaldt af en eller anden begivenhed, subjektiv 
eller objektiv. Derimod er tekniken altid bevidst. Det er med den som evnen til at føre en pen. 
Det er noget, man kan.”151 
 
Rise uttrykker mange av de samme tankene fra tidligere med sitt bidrag til tidsskriftets første 
nummer: 
 
Det surrealistiske maleri henter sitt stoff i underbevisstheten, men det må bygges op under full 
bevissthet. Det er iallfall min opfatning av saken (…) En surrealistisk maler uten 
ansvarsfølelse, selvkontroll eller logisk sans er ingen virkelig surrealist, det er ikke så lett å 
tenke sig en Salvador Dali, en Max Ernst eller, blant dikterne, en Gustaf Munch Petersen uten 
evne til tenkning og erkjennelse.152  
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Kontroversen som hadde oppstått mellom de danske medlemmene av Linien, i diskusjonen 
knyttet til logikkens plass i surrealismen, kan i følge Jan Würtzt Frandsen betraktes i en større 
internasjonal sammenheng.153 Salvador Dali hadde allerede i 1930 proklamert et ønske om å 
systematisere irrasjonelle innskytelser for dermed å kunne bidra til å så tvil om den ytre 
virkelighet. I Konkretion gjør Dali rede for en ny metode som skal erstatte automatismens 
passivitet. Selv søkte han en materialisering og bevisstgjøring av undertrykte drømmebilder 
og fantasier, i håp om å nå frem til bedre forståelse og ny kunnskap: 
 
”Hele min ærgærrighed, hva maleriet angaar, bestaar i med en altbesejrende lidenskab for 
nøjaktighed ved at materialisere dette konkret-irrationelle billedstof. Fantasiens og det 
konkret-irrationelles verden bør have den samme objektive gyldighed.”154  
 
Fra å ha avskrevet realismen og den utenforliggende verden til fordel for automatismen, lot 
surrealister som Yves Tanguy og Salvador Dali drøm og subjektivitet smelte sammen med en 
fotografisk virkelighetsbeskrivelse. Breton reagerte med fryd over måten virkelighet og drøm 
endelig hadde funnet hverandre i den symbiosen han hadde satt seg fore å finne frem til.155  
 
Gjennom Erik Grate hadde surrealismen allerede i begynnelsen av 30-årene funnet gjenklang 
i arbeidene til den svenske Halmstadgruppens medlemmer.156 Blant disse kunstnerne ble 
geometriens rasjonalitet et naturlig utgangspunkt, ettersom medlemmene hadde gått i lære hos 
Legér i løpet av sin studietid på 20-tallet.157  Halmstadgruppens logisk funderte malerstil skilte 
seg derfor klart fra de abstrakte, delvis spontanistiske danske surrealistenes måte å jobbe på, 
og minner i større grad om René Margritte og Salvador Dalis irrasjonelle realisme. 
 
I 1942 proklamerte Mortensen at han ikke ønsket å bli satt i forbindelse med surrealismen. 
Likevel var han bare to år tidligere av den oppfatning at han arbeidet i tråd med surrealistisk 
tankegods forbundet med Arp, Picasso og Masson, kunstnere som gjorde en utstrakt bruk av 
analyse i sine arbeider. I følge Mortensen var det heller Bjerke-Petersen som hadde 
misforstått surrealismens budskap.158  
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I motsetning til blant andre Rise og Freddie, som definerte surrealismen som en delvis 
fornuftbasert kunst, viser Bjerke-Petersens innlegg i Konkretion at han holdt fast på sin 
påstand om at menneskets mulighet til å oppnå en fullkommen utfoldelse muliggjøres ene og 
alene når driftene, impulsene og tankene løsrives fra fornuftens lenker.159  
 
Bjerke-Petersens klare standpunkt fører til at Konkretions syn på og forhold til surrealismen 
fremstår noe mer komplekst sammenlignet med Liniens, som i større grad gjennomsyres av en 
klar holdning til at refleksjon og analyse er nødvendige forutsetninger for utviklingen av det 
surrealistiske maleri. 
 
I Konkretion forfekter den engelske surrealisten og dikteren David Gascoyne, i likhet med 
Bjerke-Petersen, en kunst fri for estetiske finesser og formproblematikk.  I tillegg benytter han 
anledningen til å kritisere de deler av det engelske kunstliv som stadig gjennomsyres av 
trangen til intellektuell analyse:  
 
For mit personlige vedkommende anser jeg den rent abstrakte og formelle kunst af den Ben 
Nicholson`ske type (…), for at være aandelig død og for kun at have begrænset og 
forbigaaende interesse. At udelukke fantasien og reducere kunsten til et spørgsmaal om et blot 
og bart smagfuldt arrangement, er ensbetydende med at berøve den hele den virkelige 
livskraft. Englands eneste store nulevende kunstner Henry Moore har aldri gjort det.160 
Diskusjonen som i midten av 30-årene pågikk mellom Liniens medlemmer og Bjerke-
Petersen, om skillelinjene mellom en konstruktiv versus formoppløsende surrealistisk 
malerkunst, fortsette i årene etter annen verdenskrig. Striden stod da mellom de konstruktive 
abstrakte, og de av Liniens medlemmer som tilhørte mer ekspresjonistiske, spontanistiske 
strømninger. Flere ønsket å videreutvikle den abstrakte, delvis konkrete malerkunsten 
introdusert gjennom Linien i 1934, i en mer folkelig og spontan retning.  I bresjen for det som 
må kunne påstås å være et oppgjør med Liniens intellektuelt funderte malerkunst, stod blant 
andre Asger Jorn og Carl-Henning Pedersen. Sammen med Else Afelt, Henry Heerup og Ejler 
Bille dannet disse kunstnerne sammenslutningen rundt tidsskriftet Helhesten, som eksisterte 
fra 1941 til 1943.161   
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Ettersom Helhestens talsmenn var av den oppfatning at bildene deres skulle springe frem fra 
fantasien og den frie utfoldelsen, ønsket de ikke å forholde seg til oppstilte teorier for hvordan 
skape kunst. Riktignok tok de utgangspunkt i kubismen og det abstrakte maleri, men uten å 
følge disse kunstretningenes sans for intellektuell analyse.162 
Mellom 1947 og 1950, få år etter at den følelsesladde og energiske kunsten rundt Helhesten 
hadde vokst frem, kom en ny kunstnergruppe til, som tok navnet Linien II.163 Blant 
medlemmene kan nevnes Ib Geertsen, Helge Jacobsen, Albert Mertz og Richard Winther. Ved 
å introdusere en matematisk fundert malerkunst, representerte de en motvekt til den yrende 
spontanismen som gjorde seg gjeldende i samme periode. Mortensen, som begynte å stille ut 
sammen med medlemmene fra Linien II, mottok kritikk fra sin tidligere kollega Bille, som 
mente at den konstruktivistiske malerstilen hans ble for teoretisk og kynisk.  Bille etterlyste en 
kunst som kunne trenge dypere inn i menneskesinnet og som ikke ga avkall på det 
metafysiske innholdet i maleriet.164  
En kan undres over om selv den mest rendyrkede surrealist kan skape kunst uten å benytte seg 
av en eller annen form for struktur eller overordnet plan. Tatt i betrakting uenigheten knyttet 
til logikkens rolle i surrealismen, kan muligens Holtsmarks malerier diskuteres i lys av 
surrealistisk tankegods tross graden av refleksjon som ligger til grunn for bildenes tilblivelse.  
 
Likevel ville dette i mine øyne være en feiltagelse, ettersom det finnes for mange spor i 
kunstnerens mellomkrigstidsproduksjon som leder bort fra surrealismens forfektelse av en fri, 
kreativ utfoldelse. I et innlegg hentet fra Konkretion i 1934 bidrar dessuten en tekst av Bjerke-
Petersen til å slå i stykker synet på fornuften som noe relativt. Forfatteren og marxisten Otto 
Gelsteds påstand om at surrealistene ville bytte ut den menneskelige forstand med menneskets 
kjønnsdrifter, førte til at Bjerke-Petersen ønsket å rydde opp i diskusjonen knyttet til 
logikkens rolle i den skapende prosess en gang for alle. Dette forsøkte han å gjøre ved å skille 
mellom fornuften, og det som kan betraktes som rene, ubehandlede tanker: 
 
Surrealistene kæmper for den frie tanke og modarbejder den tradisjonelle begrebsverden som 
kaldes fornuft (…) Mennesket ønsker frem for alt at give sig selv den mest fuldkomne 
udfoldelse. Dette kan kun ske ved at bringe alle vore evner til den højeste aktivitet. En saadan 
                                                 
162
 Per Hovdenakk, Egill Jacobsen 1 (København: Borgen, 1980), 79. 
163
 Charlotte Sabroe, ”Linien II- en introduktion”, i Linien II: 47-50: Statens Museum for kunst 1/10-4/12 88: 
Esbjerg kunstforenings samling 14/1-12/3 89 /, redigert av Marianne Barbusse og  Charlotte Sabroe (København: 
Statens museum for kunst, 1988), 10. 
164
 Voss, ”Fra tredvierne til i dag”, 222. 
 43  
aktivitet opstaar, naar vore drømmer, instinkter, impulser og tanker faar lov at arbejde uden at 
skulle modificeres av fornuften (…) Den der støtter sig til fornuftens begrænsede og 
afpudsede flade og afviser enhver fuldbyrdelse af tankens lynklare indskytelse, berøver 
menneskets dets personligste oplevelser og hindrer det geniale i at opstaa. Det vidunderlige, 
det aldrig sete viser sig kun i hallusinatorisk tilstand og kræver fuld og øjeblikkelig 
udførelse.165 
 
Bjerke-Petersen skriver at klare, usensurerte idéer og refleksjoner har sitt opphav i 
menneskets grunnleggende tankeevne, og at de står i et motsetningsforhold til den 
tradisjonelle begrepsverden, de innarbeidede konvensjoner og regler som mennesket er bundet 
og sløvet av. Avskrivelsen av fornuften handler slik sett ikke om å ta avstand fra forstanden.  
Fornuft er knyttet til de normer, regler og konvensjoner som hindrer de ubehandlede tankene 
og impulsene i å slippe løs i en fri kreativ utfoldelse. 
 
I Holtsmarks tilfelle var sensur og struktur viktige verktøy hun kunne benytte seg av i 
utformingen av sin malerkunst, og i sammenheng med Mennesket og vilkårene utgjorde 
bevisstheten knyttet til fargebruk og komposisjon selve utgangspunktet for bildets tilblivelse. 
Holtsmarks arbeidsmetode, gjør det med andre ord problematisk å betrakte bildene hennes i 
lys av surrealismens ideer om en ubehandlet, uredigert og frigjort malerkunst, om en skal 
velge å ta Bjerke-Petersens krav alvorlig.  
 
 
4.6 Georg Jacobsens innflytelse og motstanden mot surrealismen 
Etter mitt syn handler graden av logikk og struktur i Holtsmarks mellomkrigstidsproduksjon 
om at hun allerede på dette tidspunktet har latt seg inspirere av Georg Jacobsens 
billedkomposisjonslære. Jacobsens konstruktive formalisme influerte og påvirket en rekke 
kunstnere i løpet av 30-årene. Da den danske maleren og arkitekten ble ansatt som professor 
ved Kunstakademiet i 1935, etter sterk støtte fra hele kunst-Norge, spredte idéene hans seg til 
et stort antall søkende kunstnere.166 Gjennom arvtagere som Finn Nielssen, Per Krohg og 
Halvdan Ljøsne ble Jacobsens filosofi brakt videre til flere generasjoner unge kunstnere.167  
 
                                                 
165
 Vilhelm Bjerke-Petersen,” Fornuft-rus”, Konkretion, nr.4 (1936):21-22. 
166
 Thorud, Den konstruktive skole, 80. 
167
 Thorud, Den konstruktive skole, 89-90. 
 
 
 
 
 44  
I boken Noget om konstruktiv form i billedkunst gjør Jacobsen på pedagogisk vis rede for de 
konstruktive virkemidlene kunstneren kan benytte i sammenheng med det kreative arbeidet. 
Jacobsen skriver at kunstneren gjennom en håndverksmessig bevissthet bør ta hensyn til 
bestemte lover og regler i utarbeidelsen av maleriet. De konstruktive reglene er ment å legge 
til rette for at formale problemstillinger skal kunne løses, uten at de virker hemmende på 
kunstneren.168 
 
Til tross for at Jacobsen stod for en virkelighetsorientert, forståelig malerkunst, var han 
primært opptatt av maleriets form, flate og farge, eller maleriets ”egenrealitet”. Svein Thorud 
skriver i sin avhandling om Georg Jacobsens konstruktive skole at egenrealitetsbegrepet bør 
forstås som bildets egen struktur eller eget liv, slik det eksisterer uavhengig av den 
utenforliggende verden.169 Med andre ord var det de ikke- fortellende elementer ved maleriet 
som interesserte ham, eller de uttrykksmidler maleriet er i besittelse av og som kunstneren kan 
utforske systematisk i utarbeidelsen av et bestemt motiv.   
 
Jacobsen mente at store deler av den moderne malerkunsten stod i fare for å bli elitistisk og at 
individualismen var i ferd med å ta over på bekostning av fellesskapet.170 Slik sett delte han 
Bjerke-Petersens ønske om et maleri som kunne fremme et allment livsinnhold, og som søkte 
å bringe folket i kontakt med kunsten.171 Kravet om en demokratisk malerkunst kan likevel 
sies å være det eneste som forente de to teoretikerne, som representerte to nokså vidt 
forskjellige kunstsyn.  
 
Det allmennmenneskelige ved kunstens vesen kommer etter Jacobsens syn først til uttrykk 
gjennom måten kunstneren belyser maleriets verktøy på. Vedkommende må benytte 
konstruktive, oppbyggende formale grep til å vise at dagligdagse motiver kan være sterke og 
gripende. Thorud skriver at Jacobsen stilte seg kritisk til malerier med raffinerte, merkverdige 
og politiske undertoner.172 
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Rommet stod for Jacobsen som et svært viktig element ved maleriet. Han understreker at det 
konstruktive rom ikke må forveksles med det perspektiviske, slik det ble utviklet i 
renessansen, men betraktes som et bevegelig rom bygget opp av geometriske former. Feilen 
ved det perspektiviske rommet er at den får verden til å se ut som om den befinner seg på en 
scene foran oss, når den egentlig omslutter oss på alle kanter og forandrer seg etter hvert som 
vi beveger oss i den.173 Jacobsen gir ros til Cezanne, som kvittet seg med sentralperspektivet 
til fordel for geometriske flater som han benyttet til å bygge opp rom i bildene sine med.174  
 
Jacobsen opererte med en rekke konstruktive billedoppbyggende midler for å skape 
romfølelse og spenning i maleriet uten å benytte seg av det tradisjonelle perspektivet. Ved å 
bruke beskrivende figurer, som for eksempel ved å overlappe et rektangel med en sirkel, får 
betrakteren et inntrykk av hvordan rektangelet ville ha sett ut ovenifra.175 I tillegg til 
anvendelsen av romskapende figurer som kjeglen, sylinderen og kulen, finnes muligheten til å 
forskyve og dreie de geometriske figurene slik at maleriet blir satt i bevegelse.176 På kubistisk 
vis kan en gjenstand fremstilles fra flere ulike synsvinkler samtidig, for å gi en så fullstendig 
beskrivelse av tingens utseende som mulig. 
 
Malerinnen Else Christie Kiellands artikkel i tidsskriftet Kunst og kultur viser hvordan 
Jacobsens krav til og forståelse av rom preget mellomkrigstidens kunstforståelse: 
 
For de fleste i dag er rum identisk med naturalistisk rum, - vi har levet i renessansens skygge 
helt til begynnelsen av dette århundre, - og lever der fremdeles mer enn vi aner. Rum 
fremstilles på en billedflate ved å la to planer skjære hverandre, selvsagt blir rumfølelsen 
sterkere, hele uttrykket kraftigere, når de to plan har motsatt farve. Setter man opp et tredje 
plan, en ny farve, er et rikere spill i gang. Billedflaten er blitt rumlig, men med naturalistisk 
rum, med ”likhet med naturen” har det intet å gjøre.177  
 
Jacobsen var en stor tilhenger av Delacroix’s fargetrekant. Den består av primærfargene gul, 
rød og blå, som utgjør trekantens hjørner, og oransje, lilla og grønn som befinner seg på 
trekantsidene overfor hver av disse.  For å oppnå irritasjon og spenning på fargeflaten, noe 
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som er nødvendig for å bringe frem liv og bevegelse på lerretet, kan man plassere 
fargemotsetningene rødt og grønt opp mot hverandre. For å skape helhet og harmoni uten å 
oppheve motstanden mellom det røde og grønne bringes gult og blått inn som stabiliserende 
faktorer i komposisjonen. Slik musikken er full av harmonier og disharmonier, kan maleriet 
på samme vis holde betrakteren fanget i spenning for deretter å bringe inn en forløsende 
harmoni. Jacobsen skriver at de oppstilte reglene for bruk av farger ikke bør låse kunstneren, 
men gjøre ham bevisst på hvordan bestemte farger kan benyttes for å oppnå liv og dynamikk 
på lerretet.178 For å kunne skape en balansert komposisjon trekker Jacobsen også frem hvordan 
bruken av harmoniske proporsjoner som det gylne snitt kan benyttes i utformingen av et 
bestemt motiv.179  
 
Jacobsen hadde allerede i 20-årene stiftet bekjentskap med Rolfsen, Sørensen og Krohg, som 
overtalte ham til å komme til landet for å undervise i konstruktiv billedbygning.180 Til tross for 
at mellomkrigstidens kunstscene karakteriseres av at unge kunstnere forholdt seg åpne og 
nysgjerrige i forhold til å utforske ulike estetiske muligheter, ble den i stor grad dominert av 
Jacobsens formalisme. 
 
I Norge hadde surrealismen og ekspresjonismen allerede rukket å gå i oppløsning i løpet av 
annen halvdel av 30-tallet. Årsaken var i stor grad at disse kunstretningene representerte en 
individorientert, nedbrytende kunst, som ikke falt i smak blant norske kunstkritikere, ettersom 
de allmenne lovene i maleriet ble utfordret.181 
 
Da Freuds assistent Wilhelm Reich kom til Norge i 1937 for å utføre kontroversiell forskning, 
ble psykoanalysen for alvor gjort til gjenstand for diskusjon. Fra kristelig hold ble det påstått 
at utforskningen og stimuleringen av menneskets dypeste drifter ville få negative 
konsekvenser for de unge, som for en hver pris måtte skånes for den umoral Freuds teorier 
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oppfordret til.  Sigurd Hoel, Lars Berg og Rolf Stenersens bøker ble følgelig stemplet som 
smusslitteratur ettersom de tok fatt i, og belyste menneskets sjels- og driftsliv.182 
 
Motstanden mot surrealismen kommer tydelig frem i Kunst og kultur, gjennom en rekke 
artikler og anmeldelser i løpet av 30-årenene. Reidar Kjellberg skriver blant annet at Bjerke-
Petersens ensidige fokus på driftene og det underbevisste som arbeidsmetode vil føre til en 
innadvendt og eksklusiv kunst forbeholdt de spesielt innviede. Samtidig ser han verdien av at 
surrealismen åpner opp for en fruktbar diskusjon knyttet til utviklingen av den moderne 
malerkunsten.183 
 
Eli Ingebretsen uttrykker lignende tanker om maleriet i samme tidsskrift tre år tidligere. I 
artikkelen ”Vår tid” skriver hun at kravet til komposisjonell fasthet ikke bare er en sak for 
freskomalerne, men også verdier staffelimalerne kan dra nytte av. Jean Heibergs konstruktive, 
gjennomreflekterte komposisjoner trekkes frem som eksempel på en type kunst som 
gjennomlyses av bevissthet, og som står i et klart motsetningsforhold til det spontane og 
tilfeldige.184 Anmelderens møte med Gynges, Winges og Engebrets uttrykksfulle, 
formoppløsende malerier i Kunstnerforbundet to år senere, ga derfor ingen mersmak: 
 
” (…) noe befriende var det sjelden over disse underbevisste avsløringer, tvert om knuget de 
en ved sine amøbeaktige, sleipe former(…) ”185  
 
Kunstkritiker Leif Østby var av dem som stilte seg mest negativ til den surrealistiske kunstens 
mangel på balanse og struktur, og etterlyste en strengere og mer avmålt komposisjon og 
logikk i moderne norsk malerkunst.186  
 
Protesten mot surrealistenes irrasjonelle formspråk kom ikke bare frem i kunstkritikernes 
negative omtale av arbeidene deres. Domprost Hygen fant det nødvendig å uttale seg i krasse 
                                                 
182
 Stai, Norsk kultur- og moraldebatt i 1930 årene, 92-96. 
183
 Reidar Kjellberg, ”Noen nye retninger i norsk malerkunst”, Kunst og kultur 23 (1937): 134. 
184
 Eli Ingebretsen, ”Vår tid”, Kunst og kultur 18 (1932):266. 
185
 Eli Ingebretsen, ”Utstillinger i Oslo: Realisme-surrealisme”, Kunst og kultur 21 (1935):187. 
186
 Gjessing, ”Surrealismen og Norge”, 137-138. 
 
 
 
 
 
 
 48  
vendinger etter sitt møte med surrealistiske malerier i Kunstnernes Hus. Han oppfattet 
maleriene som motbydelig, umoralsk smøreri. Fra konservativt og vitenskapelig hold kom det 
meldinger om at det fantes en klar og bekymringsverdig sammenheng mellom surrealistenes 
arbeider og sinnssyke menneskers ytringer.187  
 
Holtsmark ble, i likhet med kunstnere som Bjarne Rise, Arne Ekeland, Olav Strømme, Erik 
Harry Johannessen og Håkon Arnestad Bjærke, nektet utstillingsplass på Høstutstillingen i 
1937.188 Begrunnelsen var at man i følge blant andre juryformann Rudolf Thygesen ”ikke 
ønsket noe rot på årets utstilling”.189 Dette var et klart signal om at formoppløsende, 
surrealistiske tendenser ikke hadde noe å gjøre på den norske kunstscenen. Da det oppstod 
spetakkel i etterkant av Thygesens uttalelse, begrunnet han sin beslutning med at de var for 
inkonsekvente i sitt formspråk til at deres arbeider kunne betraktes som interessante bidrag til 
utstillingen.190 Thygesens utnyttet med andre ord surrealistenes mangel på overordnede 
estetiske retningslinjer i sin avvisning av dem. 
 
I lys av den skremmende fascismen og nazismen som lurte i Tyskland og Italia, føltes det 
antageligvis unaturlig for norske kunstnere å søke i dypet etter sine irrasjonelle, dyriske sider, 
som minnet om verdiene disse fryktinngytende ideologiene stod for. I sitt innlegg hentet fra 
Konkretions første nummer stiller Bjarne Rise seg skeptisk til surrealismens naive bruk av 
ukontrollerte impulser i den skapende prosess. Måten surrealistene tok i bruk og appellerte til 
menneskets drifter, minnet om nazismens frieri til folks irrasjonelle sider i sin formidling av 
menneskefiendtlige idéer.191  
 
Reidar Kjellberg vektla også det irrasjonelle, negative aspektet ved surrealismen i sin 
vurdering av denne kunstretningen. Bjerke-Petersens hyllest og forherligelse av mørkets 
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instinkter i Surrealismen: Livsanskuelse, livsutfoldelse og kunst, minnet uhyggelig om 
skremmende tale i moderne fascistiske strømninger.192  
 
I følge Reidar Revold spilte surrealismen primært en rolle gjennom måten den åpnet for en 
større grad av abstraksjon i en rekke av de unge kunstnernes bilder, og at det var på det 
formale plan surrealismen fikk en betydning i Norge. De store dypdykk i det underbevisste, 
og selvdyrkelsen som surrealismen bød på, appellerte ikke til norske kunstnere.193  
 
I kraft av sin ruvende stilling i det norske kunst- og kulturliv,194 kan Kjellbergs forståelse av 
surrealismen som noe ensidig destruktivt ha ført til at unge kunstnere ikke ønsket å sette seg i 
forbindelse med den.  
 
På samme tid som surrealismens idéer om en spontan, irrasjonell og personlig malerkunst 
befestet sin stilling i Danmark og Sverige, var det med andre ord den tidløse, konstruktive 
malerkunsten som fikk fotfeste i Norge. Tatt i betraktning at surrealismen ble oppfattet som 
en destruktiv kunstretning, må valget om å ansette Jacobsen ha fremstått som det eneste 
fornuftige.  
 
Samtidig hadde man ønsket velkommen enkelte av Revold-elevenes gjenopptagelse av et 
ekspressivt, nærmest nyromantisk billedspråk. I følge Nergaard hang likevel dette sammen 
med at de uttrykksfulle motivene fra bygde-Norge la seg som et hinder for innflytelsen fra nye 
uønskede internasjonale kunstretninger, blant annet den radikale surrealismen.195 
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4.7 Holtsmarks bruk av Jacobsens formalisme 
I følge Thorud handlet initiativet fra Holtsmarks side om å ta kontakt med Jacobsen, om at 
hun ønsket å tilegne seg professorens idéer om konstruktiv billedbygging.196 Med tanke på at 
hun allerede som elev hos Revold hadde begynt å interessere seg for fargene og formenes 
konstruktive virkninger i flaten, er det ikke usannsynelig at fascinasjonen for en billedkunst 
med rot i det intellektuelle hadde rukket å feste seg på det tidspunktet da hun malte To 
personer, Kafé Paris, Skogbrann og Mennesket og vilkårene.  
 
I en av hennes fars nedtegnelser fra dette året, datert 25. januar 1934, står det skrevet at 
Holtsmark er svært tilfreds med valget om gå i lære hos Jacobsen, som viser seg å være meget 
elskverdig mot henne.197 Ikke minst gir tiden hos Jacobsen henne mange nyttige verdier å 
bygge videre på.  Blant annet kommer det frem i et brev fra Holtsmark at han har fattet 
interesse for maleriet To veninder, som han gir henne veiledning i: 
 
”Og så tok han kraftig tak med stor slegge på alt artisteri og fusk og fantasi og det var jeg glad 
for, for jeg var begynt å glemme mine ærlige grunnsetninger. Og de er nå allikevel den eneste 
vei til salighet”.198 
 
Brevet viser et klart ønske fra kunstnerens side om å ta til seg Jacobsens formaninger om å 
rydde opp i det han kan ha betraktet som et noe rotete og slurvete formspråk, for heller å gå 
mer redelig til verks med billedkomposisjonen.  
 
Innflytelsen fra Jacobsen kommer aller best til uttrykk i To personer og i Mennesket og 
vilkårene. Måten de geometriske formene er brettet ut og innover i bildet for å skape rom og 
dybdevirkning, og måten hun har plassert de skråstilte figurene på lerretet for å oppnå romlige 
assosiasjoner, kan vitne om at hun er inspirert av Jacobsens lære om hvordan man kan skape 
liv, spenning, og bevegelse i maleriet uten å benytte seg av sentralperspektivet. I tråd med 
Jacobsens krav til fargebruk anvender hun dessuten sterke stabiliserende og kontrasterende 
farger i alle de fire maleriene sine fra 1934 og 1935. 
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Ønsket om å bevare besinnelsen i det skapende arbeid kommer også klarest frem i To 
personer og Mennesket og vilkårene, der Holtsmark har tatt et vurderende og sensurerende 
skritt tilbake, for å i enda større grad bevare en kritisk holdning til sitt eget arbeid. 
Stilforandringen som har funnet sted viser seg ved at hun denne gangen velger å være 
oppriktig overfor maleriets lover, istedenfor å være tro mot sine innskytelser og impulser.  
 
I likhet med Holtsmark gjorde Aage Storstein en utstrakt bruk av Jacobsens 
komposisjonsregler. Blant annet benyttet han seg av geometriske, kubistiske figurer og 
konsise oppbyggende flater i malerier som Storrengjøring (1931-1933) og Fisketorvet (1934). 
Fargene og formenes renhet, i tillegg til de fordreide menneskene, minner om skikkelsene i To 
personer og Mennesket og Vilkårene. Det analytiske grunnlaget Storstein baserte sin kunst på 
kom også klart til uttrykk i freskene han malte til Rådhuset. Juryen var svært fornøyd med 
utkastet han sendte inn, og mente at de bisarre halvabstrakte kubistiske figurene ville tilføre 
rommet rytme, og holde det samlet til en harmonisk helhet.199 I Storsteins 
mellomkrigstidsmalerier, som i flere av Holtsmarks bilder fra 1934 og 1935, skinner det 
igjennom en rasjonell klarhet og symmetri som har røtter i kubismens matematiske 
tilnærming til malerkunsten, og i Jacobsens konstruktive formalisme.  
 
 
4.8 Fransk rasjonalitet 
Interessen for et konsist og avbalansert billedspråk må ha blitt ytterligere forsterket da 
Holtsmark kom i lære hos Amédée Ozenfant. Den franske puristen hadde allerede erfaring i å 
undervise unge norske, kvinnelige modernister da Holtsmark kontaktet ham i 1934. I perioden 
mellom 1924 og 1929 kom han til å spille en viktig rolle som formidler av postkubismen, da 
han fungerte som vikar for Léger ved Académie Moderne i Paris, og i den sammenheng ga 
undervisning til Ragnhild Keyser, Charlotte Wankel og Ragnhild Kaarbø.200   
 
Holtsmarks sønn Gabriel, og hans hustru, forteller at hun i løpet av tiden som elev hos 
Ozenfant begynte å male i et strammere formspråk, og at hun fikk ryddet opp i den rastløse 
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penselføringen som hun anvendte da hun blant annet malte motivet fra Jondalen.201 I et 
intervju med Mørland forteller Holtsmark om hvorledes det hadde seg at hun valgte å ta 
kontakt med Ozenfant: 
 
”Else Christie Kielland var i Paris og anbefalte meg å oppsøke Ozenfant. Jeg gikk og tegnet 
hos ham en stund, med spiss blyant og store ark. Det var der jeg lærte å arbeide, at en måtte 
arbeide hardt og mye”.202 
 
I et av brevene hun sender til sin far Gabriel hjemme i Norge, forteller hun om ønskene sine 
for malerkunsten og de utfordringer hun står overfor: 
 
”Det er så voldsomme muligheter i maleriet nå, det gjelder bare å realisere dem. Det er stadig 
min største fortvilelse at jeg er så uproduktiv, jeg innbilder mig at jeg forstår meget, men jeg 
drømmer for meget.”203   
 
Om noen kunne hjelpe henne ned på jorden igjen, måtte det være Ozenfant. I løpet av sin 
læretid hos ham skal hun blant annet ha laget en rekke tegninger og skisser av vaser i 
kubistiske, stramme og forenklede former, 204 noe som muligens forteller at kunstneren har tatt 
til seg hans idéer om en renere malerkunst, fri for emosjonalitet og artisteri. 
 
Sammen med kollegaen Charles- Édouard Jeanneret, bedre kjent som le Corbusier, skrev 
Ozenfant et manifest i journalen L`Esprit Nouveau året 1920, der de krever at kunstneren gir 
avkall på intuisjonen og følelsene til fordel for en mer rasjonell og kontrollert malerstil. 
 
Logic, born out of human constants and without which nothing is human, is an instrument of 
control and, for he who is inventive, a guide towards discovery; it corrects and controls the 
sometimes capricious march of intuition and permits one to go ahead with certainty (…) In 
                                                 
201
 Intervju med Gabriel Holtsmark, 22. juni 2007. 
202
 Mørland, Karen Holtsmark, 13. 
203
 Gabriel Gabrielsen Holtsmarks nedtegnelser, datert 25.januar 1934. 
204
 Intervju med Gabriel Holtsmark, 22. juni 2007. 
 
 
 
 
 53  
summary, a work of art should induce the sensation of mathematical order, and the means of 
inducing this mathematical order should be sought after among universal means.205 
 
I følge Ozenfant startet revolusjonen i 1789 et skred av tvil knyttet til de rådende idéer og 
påstander som fortidens filosofer og vitenskapsmenn hadde fremsatt. En ny individualisme og 
tro på menneskets frihet førte til at også kunstneren begynte å tenke, skrive og male som han 
selv ønsket uten å ta hensyn til rådende normer og regler.206 I denne ånd sprang en moderne 
malerkunst frem, en kunst som våget seg ut på upløyd mark, og som skulle foreta skiftende, 
irrasjonelle og overraskende bevegelser.207 I boken Foundations of modern art understreker 
Ozenfant at den nye friheten kunstneren har ervervet seg innebærer en stor grad av ansvar: 
 
Art would perish if it went on idiotically admiring its navel and repeating that it was free, free, 
free. Yeas it is free, unfortunately, at last: but art is intended for mankind, which has its laws 
too. I mean those of feeling, of soul, of heart, which, in spite of what is said, have their own 
logic and needs (…) the abuse of liberty can give nothing to art: art is “structure”, and every 
construction has its laws. 208  
 
Ozenfant skrivere at kunsten, i tillegg til å være styrt av visse allmenngyldige, klassiske 
verdier og regler, bør forholde seg til og speile de forandringer som finner sted i samfunnet. 
En stor kunstner er en foregangsperson som tilfører maleriet noe nytt, samtidig som han tar 
hensyn til de lover som alltid vil ligge til grunn for god malerkunst.209 Kunstneren bør derfor 
hele tiden perfeksjonere, regulere og kritisere sitt eget arbeid, istedenfor å stole for mye på det 
iboende talent og på den romantiske forestillingen om guddommelig inspirasjon.210 
 
Kravet om et rent og logisk maleri oppstod i kjølevannet av første verdenskrig da den franske 
malerkunsten hang igjen i en kubisme som ikke lenger var radikal eller i tråd med den epoken 
man var i ferd med å tre inn i. I følge Ozenfant hadde kubismen utviklet seg i retning av en 
slags degenerert manierisme, og kunne ikke lenger betraktes som like fruktbar eller 
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interessant.211 Ozenfant inviterte derfor Le Corbusier til å samarbeide om å utvikle en kunst 
som kunne rense opp i det han betraktet som et estetisk kaos.212 Ozenfant håpet resultatet av 
dette samarbeidet ville føre til en presis, utilslørt og ryddig malerkunst,213 som kunne stå i 
forhold til den nye tidsalderen preget av maskinens og teknologiens fremskritt.214  
 
Forfektelsen av et matematisk fundert og geometrisk basert maleri, var ikke ukjente for 
Holtsmark på dette tidspunktet i sin karriere. Tankene Ozenfant forkynte minner mye om 
idéene Jacobsen gir uttrykk for i Noget om konstruktiv form i billedkunst, i tillegg til at de kan 
betraktes som en radikalisering av Revolds krav til en stram, oppbyggende malerkunst.  
 
Holtsmark var klar over de mange retninger det moderne maleri, inkludert hennes egne 
arbeider, kunne bevege seg i. Gjennom Revold og Jacobsen var fundamentet for en sannferdig 
og rasjonell malerkunst lagt, et fundament som hun ønsket å revitalisere og videreutvikle 
gjennom skolering hos Ozenfant. I løpet av og etter oppholdet i Paris vendte hun hjem med en 
forbedret innsikt i geometrisk billedkomposisjon, noe maleriene To personer, Mennesket og 
vilkårene og delvis Skogbrann i tillegg til Kafé Paris står som bevis på. 
 
 
4.9 Samfunnskritikk i ny drakt: Ikonografisk analyse av Mennesket 
og vilkårene 
Holtsmarks mellomkrigstidsproduksjon viser at kunstneren i høy grad verdsatte intellektet og 
analysen i den skapende prosess. Av den grunn stiller jeg meg noe spørrende til at Mørland 
har valgt å tolke Mennesket og vilkårene som en kritikk av fornuften: 
 
I følge Bjerke-Petersen kan den nakne figuren symbolisere det opprinnelige, sanne, og dermed 
settes i forbindelse med Reischs syn på det ubevisste og driftene. Den grønne figuren fremstår 
som en forvridd maske, eller ødelagt ytre bevissthets-skall. Dette kan være inspirert av Freuds 
begrep om det undertrykte jeget.215 
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I tillegg til å være av den oppfatning at Holtsmark ønsker å kritisere intellektet,216 mener hun 
de to skikkelsene som står plassert på hver sin side av det sorte hodet, kan fortolkes i lys av 
Jungs påstand om at mennesket må være bevisst sine maskuline og feminine sider for å kunne 
være lykkelig. Dyremenneskefiguren mener hun kan kobles til surrealistenes ønske om å 
bringe livets ufullkommenheter frem i lyset. Mørland skriver videre at ikonografien kan sees i 
sammenheng med at intetkjønnet og det androgyne spilte en viktig rolle i surrealistisk 
billedikonografi.217 
 
Holtsmark kunne selv fortelle at maleriet kom til henne gjennom en drøm, som inspirerte 
henne til å ta frem penselen.218 Om bildets motiv uttalte hun følgende i et intervju med 
Dagbladet kort tid etter utstillingen: 
 
Intellektet til venstre, det anstrenger seg og sprekker i en gresshoppes lignelse. Det er lakkrødt, 
sort og grønt og det er heslig. Ja hvorfor ikke heslig? Det er jo fortvilelsen og den er ikke 
vakker. Lysere og renere er instinktet til høyre men det strekker ikke til men brytes også. Men 
i midten en besynderlig komposisjon for seg, som den fortettede kraft.219  
 
Kunstnerens uttalelse om sine intensjoner, slik de gjøres rede for her, stemmer nokså godt 
overens med Mørlands fortolkning, til tross for at hun ikke direkte sier at bildet handler om en 
kritikk av fornuften, eller om menneskets seksualitet. Etter mitt syn ville det dreie seg om en 
selvmotsigelse, om hun med Mennesket og vilkårene ønsket å kritisere verdier som hun hadde 
opparbeidet seg og perfeksjonert i løpet av tiden hun befant seg i Paris. Formspråkets 
rasjonelle og logiske struktur, taler med andre ord imot fortolkningen Mørland foreslår. 
 
I et intervju med Sigurd Allern i 1987 presenterer Holtsmark en ny innfallsvinkel til 
forståelsen av maleriet, som bidrar til å forsterke mistanken om at kunstneren hadde andre 
hensikter med arbeidet enn de Mørland har postulert. Holtsmark forteller at hun hadde et 
behov for å belyse mennesket, og spesielt kvinnens begrensede muligheter til fri utfoldelse i 
samfunnet. I tillegg forklarer hun at: 
 
Den grønne skikkelsen er den intellektuelle, den til høyre er den kroppslige som lever i nuet. I 
midten hun som symboliserer både tanke og følelse, som er fremtiden (…)Kvinnelige malere 
ser og maler på en annen måte enn menn. Mannlige malerer projiserer altfor ofte sin egen 
                                                 
216
 Mørland, ”Surrealismens mottagelse i Norge”, 99. 
217
 Mørland, ”Surrealismens mottagelse i Norge”, 101. 
218
 Henrik Sørensen, ”Tre bilder av Karen Holtsmark”, Konkretion, nr.1 (1935): 25.  
219
 ”Surrealistene åpner sesongen!”, Dagbladet, 30. august, 1935. 
 56  
forestilling om verden og kvinner inn i bildet enten det nå er en madonna, en skjøge eller noe 
annet tull!”220  
 
På bakgrunn av denne uttalelsen kan det se ut som om Mennesket og vilkårene handler om 
kunstnerens politiske engasjement for kvinners mulighet til å være både intellektuelle og 
følsomme individer på én og samme tid. Maleriet kan slik sett betraktes i lys av Vask i 
bryggerhuset, der Holtsmark, vel å merke i form av en naturalistisk innpakning, stiller 
spørsmålstegn ved samtidens kvinnerolle. Temaet knyttet til kvinners rettigheter og posisjon i 
tiden formidles gjennom en ny, og ved første øyekast uforståelig symbolikk, noe som kan sees 
i sammenheng med at kunstneren ikke ønsket å male sosialrealistiske bilder i sin kamp for 
større likhet og rettferdighet i samfunnet. Snarere forsøkte hun å forene et politisk innhold 
med et moderne, upopulistisk, usentimentalt formspråk.221   
 
I likhet med surrealistene, som ikke trodde på den proletariske kunsten som et middel for et 
klasseløst samfunn,222 var Holtsmark i følge Mørland av den oppfatning at psykoanalysen og 
kommunismen hang tett sammen.223 Surrealismens bidrag til revolusjonen var etter Bretons 
planer ment å komme i form av et angrep på bevissthetslivets logikk.224  
Sosialrealistisk kunst, med dens overtydelige kritikk av det bestående, fungerte ikke godt nok 
som et bidrag til den proletariske revolusjon. Bjerke-Petersen betraktet denne kunsten som 
altfor nært knyttet til den tyske romantiserende klassisismen, som på samme tidspunkt ble 
benyttet som propaganda av nazistene for å kontrollere massene. En fullstendig omdannelse 
av mennesket og dets livssyn måtte nødvendigvis gjennomføres før en tok fatt på arbeidet 
med å forandre verden. Borgerskapet og dets krav om å stenge ute seksuelle drifter og følelser 
fra det offentlige rom, måtte forkastes til fordel for instinktenes og drømmenes uinnskrenkede 
frihet.225 Målet var å gjøre hvert enkelt individ mer klar over sitt egentlige jeg ved å kjempe 
for retten til å utforske de aspekter ved mennesket som borgerskapet av fornuftsmessige og 
moralske årsaker ikke vedkjenner seg. Ved å komme i kontakt med sine primitive, dyriske 
sider ville mennesket kunne reise seg mot undertrykkelse og fordommer.  
Surrealismens politiske agenda tydeliggjøres i et utdrag hentet fra Konkretion:  
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Det konservative kunstverk giver udtryk for de traditionelle begreber og støtter derved til 
enhver tid den øjeblikkelige reaktion. Det revolutionære kunstværk rummer nye begreber, nye 
tilstande og støtter revolutionen ved at opfordre menneskene til at frigøre sig fra det 
formelle(…) Vi kan kun støtte en kunst, der stræber mod det ene maal, som vi ved er det 
revolutionære arbejdes maal: frigørelsen af mennesket, af selve det menneskelige (…) Her 
setter surrealismen ind, som den eneste kunst i vore dage, der søger at afdække det inderste 
menneske og som i ethvert nyt resultat bringer vor erkendelse et stykke videre (...)Vi ved i 
dag, at personligheden kun er en maske, en skal, som hele den ydre natur er det. Den 
revolutionære kunst har derfor ikke det ydre som maal.226 
 
Året etter, i samme tidsskrift, heter det at surrealismens revolusjonære prosjekt handler om å 
dyrke frem massenes behov for det erotiske og skjønne: 
 
”Den folkelige kunst har altid været æventyret, symbolikken, allegorien- pornografien- om 
man vil. Lad mig tage et enkelt eksempel- det kvindelige”.227 
 
Påstanden om at det borgelige diktatur vil gå under dersom kunstneren skildrer provoserende, 
seksuelle motiver, vakte oppsikt. I et nummer av Liniens tidsskrift, spør en skribent om ikke 
det er på tide at kunstneren retter blikket utover mot urettferdigheten i samfunnet, istedenfor å 
massere sin sjel.228   
 
Mortensen og Bille, som følte seg ydmyket ettersom Bjerke-Petersen aldri hadde bedt om 
deres godkjennelse i forkant av utgivelsen av Surrealismen: Livsanskuelse, livsutfoldelse og 
kunst ,229 var ikke enige i den ekstatiske troen på det seksuelle som et politisk kampmiddel: 
 
”I slutningen af bogen synes Bj. Petersen at mene, at man bør erstatte den proletariske 
revolutionen med en saakaldt psykomaterialistisk. Heri kan vi absolutt ikke være enig med 
ham.”230 
 
Surrealistenes håp om å kunne kombinere psykoanalysen med et marxistisk budskap, skapte 
både usikkerhet og motstand innad og utenfor gruppen. Diskusjonen som pågikk mellom 
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kommunistpartiets medlemmer og de franske surrealistene om Bretons egentlige syn på og 
forhold til marxismen førte til at Breton, Éluard og Crevel like godt ble utvist av partiet i 
1933.231 
 
Støtten surrealistene ønsket å gi proletariatet i deres kamp for et klasseløst samfunn falt med 
andre ord ikke i god jord hos arbeiderklassen. Surrealistenes malerier ble oppfattet som 
intellektuell overklasse-elitisme, og ikke som forsøk på å kommunisere med proletariatets 
medlemmer. Formidlingen av et politisk budskap lot seg vanskelig forene med en ikonografi 
som hevet seg over vanlige menneskers forståelseshorisont.232 Årsaken til at blant andre Rise 
valgte å forlate surrealismen, skal ha vært at hans tilknytning til sosialismen gjorde det umulig 
for ham å kretse rundt sjelelige problemstillinger. Mystikken, selvopptattheten og 
drømmetydningen som surrealismen forkynte kom i konflikt med Rises pragmatiske sinnelag 
og politiske overbevisning.  Etter en kortvarig flirt med surrealismens idéer begynte han som 
elev hos Jacobsen, og fikk muligheten til å male bilder som arbeiderklassen kunne forstå.233 
 
Da Holtsmark malte Mennesket og vilkårene, tilhørte hun fortsatt miljøet Kunstnerforbundet, 
og ”Sosialistisk kulturfront”.  Organisasjonen ble opprettet i 1935, og bestod av malere, 
skuespillere og filmfolk som satte seg inn i marxismen og politiske problemstillinger knyttet 
til situasjonen i Tyskland, Spania og Sovjet.234 Malergruppen tok utgangspunkt i norsk 
billedkunst før 1880-tallet, sovjetisk kunst samt europeisk malerkunst med fokus på 
kubismen.235 Grunnet blant annet en debatt som pågikk i og utenfor organisasjonen om 
psykoanalysens plass og rolle i den sosialistiske kunsten, gikk ”Sosialistisk kulturfront” i 
oppløsning allerede i 1938. I følge Per Bjarne Boym hersket det en usikkerhet knyttet til 
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hvilket formspråk den sosialistiske, samfunnskritiske kunsten skulle ha, noe som førte til at 
enkelte søkte mot kubismen og surrealismen i sin formidling av politiske idéer.236 
 
Det geometriske, forenklede formspråket i Mennesket og vilkårene, kan som nevnt tyde på at 
Holtsmark hadde kubismen og Picasso som forbilde. Slik sett tilhørte den delen av 
organisasjonens malere som hadde åpnet seg for moderne kunststrømninger i tiden. Muligens 
vitner ikonografien på ett plan om at hun i tillegg var fascinert av et psykoanalytisk 
utgangspunkt for samfunnskritikk. I et intervju med Mørland i 1993 forteller Holtsmark at 
hun kjente en viss samhørighet med Ekeland, som også malte politiske bilder folk hadde 
problemer med å forstå.237  I Tegningene fra 1937 belyser Ekeland temaer knyttet til 
barneoppdragelsens undertrykkelse og spørsmål som har med skyld, moral og skam å gjøre. 238 
I Ekelands malerier møtes det personlige, psykologiske, realistiske og samfunnsengasjerte.239 
Dette kan også sies å være tilfellet med Mennesket og vilkårene.  
 
Per Bjarne Boym skriver at det antifascistiske tidsskriftet Veien fram stilte seg kritisk til de 
intellektuelle i ”Sosialistisk kulturfront” ettersom flere benyttet seg av psykoanalysen som 
middel i kampen for større likhet og rettferdighet. I en krass kommentar til organisasjonen 
skrevet i 1936, etterlyses det fra redaksjonens side at ”Sosialistisk kulturfront” i større grad 
begynner å fokusere på kampen for demokrati, fred og bekjempelsen av fascismen, istedenfor 
å skue innover i seg selv.240 
 
De intellektuelles plass i arbeiderbevegelsen var et tilbakevendende tema i ”Sosialistisk 
kulturfronts” tidsskrift Kamp og kultur. I en artikkel skrevet av Trygve Norum belyses 
problematikken knyttet til måten hvorpå surrealistene stilte seg utenfor samfunnet ved å gjøre 
seg utilgjengelige:  
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Når han ikke har kjennskap til psykoanalysens symbol språg, vil tilskueren stå helt uforstående 
overfor denne kunsten, både når det gjelder den abstrakte og den konkrete. Kunstnerens 
oppgave må vel da være å arbeide sig frem til et så enkelt og allmennfattelig uttrykk som 
mulig, eftersom et inngående kjennskap til psykoanalysen neppe kan bli allemannseie.241 
 
Redaktøren for tidsskriftet, Arne Stai, mente på sin side at psykoanalysen burde premieres 
fordi den bidro til å slå i stykker den borgelige og kristne moral, som i så lang tid hadde ført 
til undertrykkelse i hjemmet og i samfunnet forøvrig. Stai mente blant annet at det var på tide 
at den marxistiske litteraturkritikk begynte å utnytte det revolusjonære sprengstoffet som lå i 
surrealismen.242 
 
Reidar Aulie representerte de marxister som mente at surrealistiske kunstnerne stod i fare for 
å bli for selvopptatte i sin utforskning av livet i det underbevisste. I tillegg var han av den 
oppfatning at flere gjemte seg bak surrealismen for å unngå å forholde seg til virkeligheten.243 
Den radikale kunstneren var skeptisk til hvordan surrealistene tok utgangspunkt i 
underbevisstheten som et middel i kampen for rettferdighet, i stedet for å skildre politiske 
problemstillinger knyttet til den virkelige verden. Da Aulie ble stilt spørsmålet om hvilken 
rolle sosialismen spilte i malerkunsten, karakteriserte han det moderne maleri som 
”selvbehagelig, olympisk hvilende og besynderlig lite opptatt av menneskelige problemer”.244 
Det sosialistiske maleriet skulle være forankret i det virkelige liv, og bæres frem gjennom et 
lett forståelig formspråk. Her var det ingen plass til noen hellig inspirasjon eller dyrking av 
maleriets form og farge.245   
 
I Mennesket og vilkårene kan det virke som om Holtsmarks utforskning av det maleriske 
verktøy har kommet i forgrunnen for det politiske temaet kunstverket formidler. Slik sett brøt 
hun med Aulies krav om å avstå fra å fokusere for mye på maleriets virkemidler. Måten 
hvorpå Holtsmark i sin kritikk av samfunnet på underfundig vis benytter seg av symbolske 
figurer knyttet til egne følelser og erkjennelser, bryter med tendenskunstens og Jacobsens krav 
om en gjenkjennelig, hverdagslig ikonografi. Ved å ha forlatt den virkelighetsnære, mindre 
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”farlige” formen hun benyttet seg av til å formidle sitt politiske engasjement i Vask i 
bryggerhuset, har Holtsmark beveget seg ut på dypt vann. Verkets tittel, gjør likevel 
betrakteren oppmerksom på at hun ønsker å rette søkelyset mot de faktiske forholdene 
mennesket lever under, noe som vitner om at hun fortsatt har valgt å beholde bakkekontakten.  
 
I intervjuet med Allern spores en viss avstandtagen til hvordan mannlige kunstnere ofte 
fremstiller kvinnen på en objektiverende måte. Dermed såes det igjen tvil om hvorvidt 
maleriet kan taes til inntekt for psykoanalysen, slik Mørland antyder, ettersom Holtsmark har 
avstått fra å henspeile på seksualiteten og menneskets drifter i sin kritikk av tingenes tilstand.  
 
Mennesket og vilkårenes til dels utilgjengelige ikonografi speiler ingen tro på det seksuelle 
som et våpen i kampen mot undertrykkelse. Samtidig skal det understrekes at samtalen med 
Allern fant sted mange år etter at hun ble ferdig med maleriet, og at hun kan ha benyttet 
anledningen til å rasjonalisere og skrive om sine opprinnelige intensjoner med arbeidet.  
 
Likevel skal det understrekes at maleriet fremstår som både mer pragmatisk og direkte knyttet 
til virkeligheten enn et verk av for eksempel Wilhelm Freddie, Bjerke-Petersen eller Kai Fjell. 
Anita Rebolledo har gjennom ikonografiske analyser av Fjells malerier kommet frem til at 
han benyttet seg av visse symboler i sine malerier for å uttrykke og skildre menneskets 
seksuelle fantasier og nevroser.  I følge Rebolledo har Fjells gjentatte fremstillinger av bord, 
vaser, hester, fruktfat og ikke minst kvinnemotivet, en klar sammenheng med Freuds 
psykoanalyse.246  
 
Tilsvarende bruk av symbolske figurer av en seksuell karakter, er det vanskelig å spore i 
Mennesket og vilkårene. Reidar Revold skriver at bildets pragmatiske og 
virkelighetsorienterte karakter gjør at det blir vanskelig å betrakte maleriet i lys av 
surrealismen.247 
 
Muligens klarte Holtsmark å finne frem til en syntese mellom surrealisme og virkelighet 
gjennom dette verket, som tiltross for å være knyttet til en konkret og aktuell problemstilling 
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unngår å bli for overtydelig og banal i sin ikonografi. I så måte kan maleriet sees i lys av 
hvordan kvinnelige kunstnere med tilknytning til surrealismen nesten uten unntak har 
betraktet seg selv som outsidere i forhold til den surrealistiske doktrinen. Dessverre maktet 
ikke den surrealistiske revolusjonen å løse konflikten mellom nittenhundretallets bilde av 
kvinnen som passiv og bundet, og synet på kvinnen som et likestilt individ med rettigheter. I 
likhet med Holtsmark fant derfor ikke alle seg til rette i det mannsdominerte surrealistiske 
miljøet. Årsaken skal ha vært at de mannlige surrealistene bidro til å opprettholde en 
patriarkalsk samfunnsorden gjennom å benytte kvinnen som et seksuelt symbol på frihet og 
kreativitet i sine kunstverk.248  
 
Ofte førte behovet for å markere sin avstandtagen til mannlige surrealisters oppfatning av 
kvinnen som et nytelsesobjekt til at kvinnelige kunstnere med tilknytning til surrealismen 
foretrakk en mer pragmatisk billedikonografi med referanser til sitt eget dagligliv. Blant annet 
Frida Kahlo, som mente Breton hadde tatt feil da han tolket hennes verker i lys av 
surrealismen,249 avsto i likhet med Kerrn- Larsen fra å skildre kvinnen som et magisk, abstrakt 
og seksuelt vesen. Gjennom en rekke selvportretter ble heller den konkrete hverdagen gjort til 
gjenstand for utforskning.250 
 
I Sigurd Hoels En dag i oktober (1931), skildrer forfatteren 30-årenes oppfating av kvinnen 
som et irrasjonelt, overfølsomt vesen ute av stand til å forholde seg pragmatisk og fornuftig til 
kritiske situasjoner. I kraft av at Holtsmark på dette tidspunktet hadde blitt en del av Rian, 
Rise og Bjerke-Petersens malergruppe, kan det ha vært viktig for henne å utfordre samtidens 
kvinnesyn, ved å fremheve sine intellektuelle sider. Gjennom Mennesket og vilkårene viser 
Holtsmark at hun forbeholder seg retten til å være et tenkende så vel som følende menneske.  
 
Kvinnesynet Holtsmark ønsket å utfordre lå trygt forankret i en rekke av hennes samtidige 
mannlige malerkollegers mentalitet. I Fjells Modellens hyllest (1936) inntar kvinnefiguren 
lengst fremme i bildet blant annet rollen som fristerinne i kraft av eplet hun holder inntil sin 
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nakne kropp,251 og i Harald Kihles skildringer av kvinnens posisjon i familien fremstilles hun 
gjerne som en stabiliserende og på samme tid tyngende faktor i hverdagen, som om hun er til 
bry for mannen.252  
 
Ekeland delte dette synet på kvinnen som det konserverende elementet i tilværelsen. I følge 
kunstneren selv skulle Fire mennesker rundt et bord fra 1934 stå som et bilde på hvordan 
mannen søker mot lyset og kunnskapen, mens mørkemennesket kvinnen prøver å dra ham ned 
til seg, gjennom å skjule lyset ved hjelp av et blått klede.253 
 
Holtsmarks sønn, Gabriel, forteller at hun helst så at folk dannet seg sine egne tanker i møte 
med bildene hennes. Av den grunn sparte hun som regel på sine egne kommentarer og 
refleksjoner rundt Mennesket og vilkårene, hver gang det ble stilt spørsmål som hadde med 
verkets motiv å gjøre.254 Vinteren 1945 ga hun likevel barna det som av familien har blitt 
betraktet som den grundigste redegjørelsen for maleriets ikonografi: 
 
Kvinden til høire, lyserød på grønn bakgrund er den glade og sorgløse og lettsindige, som ikke 
gjør noe nyttig. Den sorte figur i midten er den tenkende, arbeidende, sitter mot lys bakgrund. 
Kvinden til venstre på sort bakgrund er den som stiller sig dårlig, hun skrumper ind og er 
ulykkelig.255  
 
Forklaringen støtter opp under antagelsen om at bildet speiler tragedien og ulykken som 
rammer kvinnen når hun ikke får muligheten til å leve ut sine intellektuelle så vel som sine 
følsomme sider. 
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5 Kunstkritikernes møte med Holtsmarks malerier 
5.1 Misforståelsene og motstanden  
Bortsett fra abstraksjonen og symbolikken i Holtsmarks mellomkrigstidsmalerier, bærer ikke 
bildene preg av at kunstneren har forlatt virkeligheten og forsvunnet ut i en irrasjonell, absurd 
verden der det er umulig å følge tankene og refleksjonene hennes. Kompleksiteten i 
Mennesket og vilkårene, samt det til dels organiske formspråket Holtsmark benyttet seg av i 
utformingen av blant annet Skogbrann, var likevel nok til at kunstkritikerne stilte seg negative 
til dem. 
 
I møte med Holtsmarks arbeider hevdet blant andre Leif Østby at enkelte av bildene hennes 
representerte en innadvendt, negativ og formoppløsende kunst forbundet med surrealismens 
irrasjonelle natur. Holtsmarks separatutstilling i 1935 viste i følge Østby at hun hadde begitt 
seg inn i underbevissthetens mørke fastland.256 Østbys omtale av Mennesket og vilkårene viser 
at det negative inntrykket maleriet ga ham hadde sammenheng med tittelen, som han mente 
var både unødvendig og pretensiøs. Østby etterlyste en tydeligere forbindelse mellom det 
kunstneriske uttrykket og innholdet Holtsmark forsøkte å kommunisere, og oppfattet ikke 
tankene Holtsmark ønsket å formidle: 
 
Hennes største arbeide Mennesket og vilkårene (om bare ikke kunstnerne følte seg forpliktet til 
å spekulere ut så affekterte titler!) fengsler rent malerisk, det har en virkelig farverytme, en 
dramatisk spenning, og en klar og rolig avbalansering av farveflatene (…)Det hersker ingen 
tydelig absurditeter ved motivet.257  
 
Helhetsinntrykket ble rettet opp gjennom den systematiske og seriøse oppbyggingen av flaten, 
og gjennom bruken av de saftige fargene som førte til at det oppstod spenning og liv på 
lerretet. Steinar Gjessing skriver at surrealistenes bruk av sterke, primitive og uttrykksfulle 
farger ble oppfattet som et forsonende trekk ved det man ellers betraktet som en negativ 
kunstretning.258 Muligens så Østby på den maleriske råskapen i Mennesket og vilkårene som 
noe positivt, ettersom han forbandt det med et karaktertrekk ved den tradisjonelle norske 
malerkunsten. 
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Bildet skilte seg fra blant andre Skogbrann, der Holtsmark hadde valgt en noe organisk, 
usammenhengende komposisjon. Tiltross for at Østby ikke nevner dette maleriet spesifikt, er 
det mye som tyder på at det er nettopp Skogbrann han refererer til når han mener hun befinner 
seg på en skillevei mellom kunst og surrealisme, og når han trekker frem problemene som 
oppstår i det kunstneren benytter seg av et formoppløsende billedspråk: 
 
Skal en kritiker kunne veilede, må der være en vei å peke på; man kan åpne publikums øyne 
for verdien av en unaturalistisk, abstrakt kunst, men ikke for en ulogisk. Et godt billede av 
Picasso eller Braque kan virke styrkende som et sanatorieopphold; surrealistene gir en ofte 
følelsen av å trenge et efterpå. Disse innvendinger gjelder bevegelsen som helhet. Hva frk. 
Holtsmark angår, er det flere tegn som tyder på at hun befinner sig på skilleveien mellem 
surrealisme og kunst; det var å håbe at hun valgte kunsten.259 
 
Årsaken til at maleriet ikke falt i smak hos Østby, kan ha vært at kunstverket mangler rom og 
dybde bygget opp av tydelige geometriske elementer, og at det slik sett brøt med rådende 
estetiske krav som kunstneren så å si var pålagt å følge. Det konstruktive skjelettet som utgjør 
Mennesket og vilkårene, og som avspeiler hennes tilknytning til Revold og Jacobsens 
rasjonelle billedbygning, må i så fall ha blitt oppfattet som et forsøk fra Holtsmarks side på å 
holde seg på kunstens vei. Fordi Mennesket og vilkårene viste at Holtsmark var i ferd med å 
mestre en sunn og rasjonell billedbygging, oppfattet ikke Østby bildet som et surrealistisk 
verk. 
 
Til Østbys glede eksisterte det heller ingen erotomane tendenser ved maleriet,260 hvilket kan 
ha bidratt til at han ikke plasserte det i surrealistenes leir. Kritikken dreide seg hovedsakelig 
om at kunstneren ikke behersket de konstruktive midlene fullstendig, og at Holtsmark 
fremstod litt uferdig og famlende i sin håndtering av maleriets uttrykksmidler. Samtidig 
understreket Østby at det var gjennom det maleriske kunstneren hadde noe å hente.  
 
I Pola Gauguins omtale av Holtsmarks malerier tre år tidligere, ble det rettet kritikk mot den 
formoppløsende tendensen ved enkelte av de bildene hun viste frem i Kunstnerforbundet: 
 
(…) Særlig Karen Holtsmark maler raskt i vei og ikke uten et visst talent for sitt materiales 
uttrykksmuligheter, det er en slags virkning i hennes maleri. Men man behøver ikke se lenge 
på dem før man oppdager alt sammen er temmelig løst og usammenhengende. Her vilde litt 
upersonlighet, det vil si selvdisiplin være gavnlig, for hennes maleri røber slett ikke at hun er 
en så sterk personlighet at hun kan føre sin nuværende form frem til lødig kunst.261  
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Anmelderen etterlyste en større selvdisiplin ettersom han var den oppfatning at Holtsmarks 
personlighet ikke var sterk nok til å kunne bære frem et maleri av en så løs og 
usammenhengende karakter. I Gauguins kritikk speiles mange av 30-årenes krav til at 
malerkunsten skulle vise en streng billedkomposisjon, fri for plutselige innfall fra kunstnerens 
side. Jacobsens definisjon på god malerkunst kommer nokså klart til syne i kritikken, gjennom 
måten Gauguin kritiserer Holtsmarks valg av et spontant og lekent formspråk. 
 
Morgenbladets Johann Langaard var noe mer nådig i sin kritikk da han anmeldte Holtsmarks 
separatutstilling i 1935. Han ga henne ros for å ha våget seg ut på større utfordringer ved å ha 
tatt skrittet ut i abstraksjonen, og forlatt den trygge naturalismen som tidligere hadde preget 
maleriene hennes. Samtidig skriver han at hun har kjempet tungt med oppgaven, og at hun 
ikke har lyktes helt med å nå frem til et klart malerisk uttrykk. Positivt er imidlertid 
tiltrekningskraften han mener at ligger i de rene, klare, oppbyggende fargene i Mennesket og 
vilkårene: 
 
Karen Holtsmark synes i sine siste arbeider å ha forfulgt oplevelser og erindringer hun har hatt 
foran seg og om naturen. Hun har tydeligvis kjempet tungt med å få gitt dem et klart malerisk 
uttrykk. Det har bare lykkes henne halvveis forekommer det mig. Nu har hun som så mange 
andre av de unge tatt skrittet ut i abstraksjonen, eller rettere gjort sig fri av naturalistisk form. 
Samtidig er det hun vil uttrykke i sin kunst blitt mangfoldigere og vanskeligere. Det er ikke 
lenger en visjon alene, men tanker, meninger og er ikke blott og bart en lyrisk følelse. Det kan 
være vanskelig å følge henne. Men det store billede på hennes utstilling i kunstnerforbundet 
Mennesket og vilkårene, øver likevel en forunderlig tiltrekning. Det er blitt til gjennom en 
lang rekke forarbeid og er det centrale billede i kunstnerens produksjon. Fargen er klarere og 
vekker romlige forestillinger.262 
 
Langaards anmeldelse bærer ikke nevneverdig preg av at han oppfatter Holtsmark som 
surrealist. Annerledes var det med anmelderen fra Kunst og kultur, som hevdet at hun åpent 
hadde bekjent seg til denne kunstretningen.263 I et intervju med Arbeiderbladet, hadde 
Holtsmark imidlertid understreket at hun nok ikke kunne plasseres i denne leiren, ettersom 
hun trodde de virkelige surrealistene ville ha protestert.264 I Kunst og kultur beskrives 
maleriene hennes likevel som mer aggressive enn de andre ”surrealistenes”, og bildenes 
ikonografi oppfattes som svært uhåndgripelige. Samtidig trekkes det frem at det later til å 
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være noe bundet i en rekke av maleriene, og at kunstneren enkelte ganger holder igjen et 
temperament som kanskje burde forløses.265 
 
Observasjonen peker på et vesentlig og interessant trekk ved Holtsmarks 
mellomkrigstidsproduksjon: Dualismen mellom det spontane, uhemmede, og det konstruktivt 
oppbyggende. 
 
Reidar Kjellberg rettet oppmerksomheten mot hvordan behovet for kontroll og struktur preget 
både surrealister og ekspresjonister i mellomkrigstiden og han forklarte den store graden av 
bevisst billedbygning i maleriene deres med at 20-årenes avslapping i staffelimaleriet ble møtt 
med en reaksjon fra 30-årenes kunstnere, støttet av Georg Jacobsen.266 I likhet med Østby og 
Langaard fant Kjellberg samme tendens i Holtsmarks malerier:  
 
En så sterk personlighet, med et så kraftig malerisk talent, og så fri for å være doktrinær som 
Karen Holtsmark må nødvendigvis finne et personlig uttrykk også innenfor surrealismen. En 
får inntrykk av at her er lite igjen av banal surrealistisk ideologi, surrealismen har for henne i 
første rekke vært estetisk frigjørelse, en hjelp til å finne uttrykk. Hun gir avkall på 
symbolspråket, hun går rett på sak, bygger billeden op brutalt dekorativt, med smellende 
komplementærvirkninger, kraftige konturer, store farveflater.267  
 
Christian Neuberth fra Arbeiderbladet var ikke like begeistret for møtet med Holtsmarks 
malerier på separatutstillingen hennes i 1935. Neuberth mente at maleriene minnet mer om 
dekorative gardiner og opphengte stoffer enn virkelig kunst, og heller ikke han forstod 
meningsinnholdet i Mennesket og vilkårene:  
  
Igjen føler ungdommen sig dratt mot dette ”Abstrakte kunst” (…) Men om kunsten er for 
eksklusiv opphører forbindelsen med menneskene og interesserer oss ikke som sosial faktor 
(..) Hva hjelper talent når man tiltross for god mening blir oppfattet galt? Man ser det i billede 
på utstillingen Mennesket og vilkårene.268 
 
I omtalen beskrives Mennesket og vilkårene som et utilgjengelig verk, fordi kunstneren har 
mislyktes i sitt forsøk på å formidle en klar idé. Igjen kan det virke som om Holtsmark gjør 
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seg vanskelig å forstå fordi motivet ved første øyekast ikke innfrir forventingene om at bildet 
skal ha rot i virkeligheten.   
 
Til tross for de merkelige figurene som ofte dukket opp i Storsteins kubistiske malerier, 
mottok han ros og lovord for sine arbeider av kunstkritikerne.269  En kan derfor undre seg over 
at Storstein, som på samme vis som Holtsmark malte bilder der skikkelsene antok en fordreid, 
kubistiske og finurlig karakter, unngikk negativ omtale. 
 
I likhet med Langaard stilte heldigvis Henrik Sørensen seg svært positiv til Mennesket og 
vilkårene og de andre maleriene Holtsmark hadde jobbet med frem til utstillingen. Etter å ha 
sett Holtsmarks bilder kjøpte han Skogbrann, som ble hengende i hans atelier i Oslo, og mot 
slutten av hans liv i Holmsbu.270  I tillegg oppfordret han Nasjonalgalleriet til å kjøpe 
Mennesket og vilkårene,271 noe de ikke gjorde før i 1993.272 Om ustillingen hennes skrev 
Sørensen blant annet at Karen Holtsmark hadde tilført den norske koloritt en helt ny 
bevegelighet og et nytt uttrykk.273  
 
Årsaken til at han var så positiv til hennes langt på vei uttrykksfulle, subjektive malerstil, kan 
ha sammenheng med Sørensens følsomme sinnelag. I en rekke av bildene han malte gjennom 
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sin karriere, formidles en dunkel, uhyggelig og angstfylt stemning gjennom suggestive, 
urolige penselstrøk og farger.274 
 
Da Keyser, Kaarbø og Wankel møtte motstand blant norske kunstkritikere etter å ha vist frem 
sine malerier i Kunstnerforbundet i1927, var Sørensen en av få som støttet de unge 
modernistene i deres kamp mot et snevert kunst-Norge. I tillegg til at kvinnene opplevde en 
manglende forståelse for den postkubistiske malerstilen de hadde utviklet, 275 ble maleriene 
deres kritisert for å være ukvinnelige.276 Holtsmark støtte på tilsvarende reaksjoner da hun 
stilte ut sine malerier i Kunstnerforbundet i 1932. Moss Johnsen fra Morgenposten syntes den 
brutale malerstilen hennes vitnet om at kunstneren hadde et ønske om å virke maskulin.277 
 
”Folk kunne ikke riktig forstå at jeg som kvinne kunne male slike merkelige bilder. La oss si 
det var nok litt verre å være kvinne enn mannfolk når man malte slik”,278 sier Holtsmark i et 
intervju med Aftenposten i 1994. 
 
Kunstneren ønsket tydeligvis ikke å male motiver i det lettfattelige og nedtonede formspråket 
man kanskje hadde forventet av henne som kvinne. Måten hvorpå hun kombinerte en 
personlig, symbolsk ikonografi med et abstrakt, kraftfullt formspråk, førte derfor til at enkelte 
avfeide henne som surrealist.  
 
Holtsmarks malerkollega Bjarne Rise påpeker i en artikkel fra Kvinnen og tiden i 1947 at hun 
urettmessig hadde blitt plassert i surrealistenes leir etter sin deltagelse på Den Frie i 1935: 
 
Hun deltok med seks temmelig abstrakte billeder, hvorpå hun for alvor ble puttet ned i en 
skuff. Og på den stod det skrevet: SURREALISME. Det var en stor feil av kritikerne å putte 
henne dit; for det var ikke Freud hun var opptatt av, men av hvordan hun skulle finne uttrykk 
for opplevelser som hun mente det ”naturlige billedet” ikke kunne gi utløsning for.279 
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Rise forklarer i denne artikkelen at variasjonen i uttrykkene som preger Holtsmarks 
produksjon handler om ulike grader av abstraksjon. Kunstneren jobbet hele livet med å oppnå 
en syntese mellom virkelighetsgjengivelse og personlige fortolkninger av omverdenen. 
Enkelte ganger lå hovedvekten på det abstrakte og den subjektive forståelsen av 
naturinntrykkene, andre ganger på å skildre naturen objektivt. Fellesnevneren for maleriene 
hennes, mener Rise er at de aldri fremstiller verden i en forskjønnet eller innsmigrende drakt. 
Kraften i bildene ligger i måten hun arbeidet frem sterke, klare farger som er bygget opp ved 
hjelp av maleriets billedlover, inspirert av idéene hun tok til seg hos Revold og Jacobsen. 
Resultatet ble i følge Rise en ekte og sann malerkunst som gjør inntrykk på betrakteren.280 
 
Rise påpeker med denne artikkelen at mellomkrigstidens kunstkritikere kan ha vært altfor 
raske med å tolke maleriene hennes i lys av surrealismen, og at temaene eller 
problemstillingene Holtsmark ønsket å skildre i denne perioden ikke hang sammen med Freud 
og psykoanalysen.  Rise la isteden vekt på at Revold og Jacobsens respekt for maleriets lover 
hadde stor betydning for Holtsmark gjennom hele hennes karriere. 
 
I følge Nergaard var det ikke uvanlig at man i mellom- og etterkrigstidens Norge betraktet så 
å si alt som tilsynelatende virket fremmed for betrakteren som surrealistisk, uten at det lå gode 
analyser til grunn for slike påstander.281 Holtsmark kan med andre ord ha vært utsatt for 
uvitenhet knyttet til hva maleriene hennes fra denne perioden handlet om, hvilket kan ha ført 
til at surrealiststempelet ikke var til å unngå.  
 
 
6 Holtsmarks tekster og refleksjoner  
6.1 Om forholdet til surrealismen og det konstruktive maleri 
I Holtsmarks tilfelle er det mye som tyder på at surrealismen først og fremst betydde en ny 
mulighet til å eksperimentere med former og farger, og at dette i noen tilfeller kunne innebære 
en friere lek med penselen. Fordi hun hadde en pragmatisk innstilling til kunsten og livet, 
ønsket hun ingen selvdyrkelse av noe slag. Samtidig er bildene fra hennes såkalte 
surrealistiske fase preget av kunstnerens ønske om å bryte med gitte regler for malerkunsten. I 
Kafé Paris og Skogbrann har hun sluppet penselen fri uten å ta for mye hensyn til kravet om 
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et geometrisk basert og konstruktivt oppbygget billedrom, og i Mennesket og vilkårene har 
hun gitt ikonografien en symbolsk, sjelelig dimensjon.  
 
Holtsmarks ønske om å være tro mot sine egne fortolkninger og reaksjoner på omverdenen, 
behøver etter mitt syn ikke nødvendigvis å ha sammenheng med automatismen som et nyttig 
redskap i den skapende prosess. I motsetning til surrealismens forfektelse av en kunst løsrevet 
kontroll og sensur, ønsket Holtsmark å skape en malerkunst der intellekt og følelser fikk 
smelte sammen.   
 
I Holtsmarks uttalelse i etterkant av separatutstillingen året 1935, la hun vekt på at 
surrealismen virket som en frigjørelse på henne, nettopp fordi den åpnet for muligheten til å 
male ut fra hele mennesket, der både tanke og følelse integreres i den skapende prosess.282 
 
I et intervju med Aftenposten i 1994 kommer det frem at hun aldri hadde intensjoner om å vie 
seg til surrealismen, men at hun i likhet med de fleste andre i sin tid som ung kunstner var 
opptatt av Freud og hans idéer. 283  
 
Som svar på hvordan hun reagerte da hun ble satt i bås med surrealistene, svarte kunstneren: 
 
”Jeg protesterte ikke, følte bare at jeg ikke tilhørte noen bestemt isme, og gjør fremdeles ikke 
det”.284 
 
Uttalelsene kan tolkes som et tegn på at hun ikke nødvendigvis var inspirert av psykoanalysen 
eller lot den spille noen avgjørende rolle i utformingen av maleriene, men at hun i kraft av å 
være en oppdatert kunstner kjente til og var fascinert av Freuds tanker. I tillegg kan det hende 
at surrealismen ga henne mot til å ta frem sine følsomme sider, som hun tidligere hadde 
benyttet seg av ved utformingen av en rekke malerier før hun reiste til Paris.  
 
I en tekst som Holtsmark skrev i forbindelse med separatutstillingen hun hadde i 
Kunstnerforbundet i 1935,285 sporer Mørland likevel en interesse for surrealistenes bruk av 
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automatismen og underbevisstheten i den skapende handling. Teksten ble utgitt i Konkretion 
samme år, der Holtsmark var medredaktør.  Mørland trekker spesielt frem avsnittet i 
artikkelen der Holtsmark skriver at hun henter inspirasjon til utarbeidelsen av sine motiver 
innenfra, og tolker dette som et tegn på at kunstneren interesserer seg for den spontane og 
umiddelbare arbeidsformen surrealistene forfektet.286 Mørland velger å se bort fra resten av 
teksten, som antagelig bør leses i sin helhet for å forstå Holtsmarks intensjoner: 
 
Maleren streber etter å lære å kjenne klaviaturet på sitt instrument. Enhver flate, enhver linje 
er ett selvstendig vesen som har noe å fortelle. Ved å gripe fatt i ett bestemt uttrykk- ved å 
følge en linje dit hvor den vil hen i rummet kan man forstå hva den betyr og hva den krever 
videre. De enkelte elementer i verket dukker så efterhvert frem. De optar den funksjon de må 
ha, de vokser sammen, støter hverandre fra sig, griper tilskueren fast og skjærer igjennem 
ham. Maleriet er en ny opplevelse, ikke en død representasjon av noe på forhånd kjent. 
Farvene plasserer seg som de må, de kan ikke være anderledes. Likeså naturnødvendig som 
kineseren er gul er en bestemt form i det bestemte uttrykk blå. Men når denne formen har 
røpet sig som værende blå kan maleren finne ut av en hel del hemmeligheter som dette blå gir 
nøkkelen til. Da kommer erfaringene til. Hvad er det som binder sig til det blå, hva er det som 
hisses opp av det blå? Er dette blå en ensom ting eller er det understøttet av andre blå fra alle 
kanter? Hvor kommer det fra? Hvor går det hen? Det kunde være mulig å undersøke om det 
kommer fra det gule  som en gang var grønt. Kanskje det går til dette røde som allerede 
begyner å bli violett. I så fall er det sørgelig.  
 
Disse undersøkelsene er nødvendige å gjøre for å kunne festne oplevelsen som maleri. 
Uttrykkene har en tilbøielighet til å innta hverandres plass, derfor må maleren bruke ett slags 
utvelgelsessystem for å frem klart og tydelig.  
 
Det er også godt å huske på at livet manifesterer sig ved hjerteslaget. Det begynner å gå og det 
holder op igjen. Den regelmessige rytmes mystikk er liv. Og billedet krever jo, det kan puste 
og bevege seg, det er rytmisk. 
 
Dette- linje, farve, rytme- er altsammen maleriske virkemidler. Vi har gjennomskuet 
betegnelsen ”, d.v.s. som ligner et maleri. Vi vil skape våre billeder i de former vi har i oss 
selv, ikke i de gjengse kjente former som fortidens malere har skapt. Da vil hver form og hver 
linje leve sitt liv og gi oss budskap om noe som vi ellers ikke vilde ha anelse om.287 
 
Kunstneren skriver at hun benytter seg av et utvelgelsessystem og en rasjonell måte å 
resonnere seg frem til hvilke farger og former som fungerer sammen, slik at maleriet skal 
kunne gripe og tilfredsstille betrakteren. Samtidig som hun ønsker at bildene hennes skal 
oppstå som et resultat av at det åpnes for intuitive tanker og følelser, bringes til enhver tid 
bevisstheten inn i den skapende handling for å hindre at farger og former havner i et tilfeldig 
kaos på lerretet.  
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I artikkelen tegnes det et bilde av maleriet som en egen avgrenset og autonom verden som 
eksisterer uavhengig av den ytre virkelighet, noe som gjør en oppmerksom på Jacobsens 
egenrealitetsprinsipp. Artikkelen beskriver i tillegg hvordan kunstneren arbeider mot å stadig 
gjøre seg bedre kjent med maleriets virkemidler, og gjennom dette arbeidet bli mer bevisst på 
hvordan hun skal bruke form, linje og farge etter bestemte komposisjonsregler slik at bildet 
begynner å leve sitt eget liv på lerretet. De ulike fargene må disponeres og systematiseres etter 
fastlagte regler, for å sikre at maleriet kommuniserer med betrakter. Tankene er ikke ulike de 
idéer Georg Jacobsens formidler i sin bok om konstruktiv, skapende malerkunst.  
 
Om sine såkalte surrealistiske malerier fra 30-tallet, uttalte kunstneren i et intervju med 
Dagbladet 7. mars 1947, at de burde betraktes som forstadier og forarbeider til bildene hun 
begynte å male under Georg Jacobsen på akademiet, hvis konstruktive teorier ble avgjørende 
for henne etter annen verdenskrig: 
 
Det jeg gjorde før var egentlig en analyse av virkemidlene, nå bygger jeg videre på dette 
grunnlaget.288 
 
I et intervju med Vg 17. august 1994 kom kunstneren med følgende erkjennelse:  
 
Jeg har heller aldri tenkt på meg selv som surrealist. Jeg har bare malt abstrakt, slik jeg følte 
var riktig for meg. For dagens kunstretninger som installasjonskunst har jeg selv ikke 
forståelse. Så jeg har det jo i meg jeg også: Fordommene. Men hadde jeg vært ung i dag hadde 
jeg vel vært nettopp installasjonskunstner (…)289  
 
Erklæringen underbygger hypotesen om at Holtsmarks tilknytning til surrealismen bør 
forståes som et ønske om å bryte med naturalismen og komme til klarhet over maleriets 
virkemidler. I tillegg kommer det frem at behovet for å følge med i tiden, og i utviklingen 
innen moderne kunstretninger, kan ha vært en av hovedårsakene til at hun valgte å stille ut 
med helstøpte surrealister. Holtsmarks ønske om å utvikle sitt maleriske uttrykk i takt med 
tidens rådende idéer, kan også være årsaken til at hun beveget seg stadig nærmere Jacobsens 
formalisme.  
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Kunstnerens avskrivelse av sin tid som surrealist kan selvsagt sees på som en viss 
etterpåklokskap. Samtidig kan det tenkes at hun ønsket å benytte anledningen til å kvitte seg 
med et stempel hun verken da eller i etterkant kjente seg fortrolig med.    
 
I en artikkel hentet fra tidsskriftet kvinnen og tiden i 1947 kommer Holtsmarks rasjonalistiske 
tilnærming til malerkunsten nok en gang godt til syne.  Thorud mener at artikkelen med 
navnet ”Det nye maleri: Hvem er du, hva er kunst?”, viser hvordan Jacobsens formalisme for 
alvor har satt sine spor.290  
 
 Fra romantikken kastet malerne bort alle gamle lærdommer om billedbygning. Men det måtte 
komme en reaksjon. Man så at de game mestrene satt inne med rikdommer av viten som man i 
lengden ikke kunne unnvære. Cezanne var den første til å søke etter lovene igjen. I løpet av 
noen få år bygget kubistene opp en ny romvirkning uten synsbedrag, en ny skjønnhet uten 
tilfeldigheter (...) Man forstår at det finnes lover som er suverene i billedverdenen. En farge 
krever sin kontrast, og den krever også sine støttefarger.291  
 
Holtsmark benytter i denne sammenheng anledningen til å understreke at intensjoner og 
opplevelser bare kan videreformidles ved at kunstneren viser ærbødighet overfor maleriets 
lover og krav. I tillegg trekker hun noen kunsthistoriske linjer tilbake til romantikken for å gi 
leseren et innblikk i hvordan maleriet gradvis løsrev seg fra litteraturen og ble abstrakt. 
Maleriets linjer og former sammenlignes med musikken, slik den kommuniserer med 
betrakteren uten å benytte seg av ord.292   
 
Gjennom hele kunstnerkarrieren, skal musikk ha spilt en viktig rolle for Holtsmark, og da hun 
reiste til Paris i 1934 lot hun seg inspirere av Stravinskys melodier. Mørland hevder at denne 
musikken fikk henne til å utikle et spontant, surrealistisk formspråk.293 Holtsmark malte flere 
versjoner av et bilde med tittelen Ildfuglen Stravinskijdrømpå midten av 30-tallet, som 
minner noe om Skogbrann i formspråket. Kunstnerens fascinasjon for Stravinskys Ildfuglen 
førte til at familien valgte å spille stykket i Holtsmarks begravelse.294 
 
Antagelig inspirerte musikken henne til å bli mer bevisst på hvordan hun skulle benytte seg av 
maleriets uttrykksmidler. I tillegg kan den ha hjulpet henne til å forstå hvordan hun kunne 
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belyse maleriet som medium. I et kapittel fra boken Noget om Konstruktiv form i billedkunst, 
som omhandler fargenes harmonier og disharmonier på lerretet, skriver Jacobsen følgende: 
 
I musikken anvendes jo også disharmonier, som både irriterer og holder en fangen i 
forventningen om en endelig forløsning i harmoni. En sådan opstilling av solspekterets farver 
som Delacroix`s er muligvis et dogme, men et nødvendigt dogme, ville Stravinsky nok kalde 
det, nødvendig for at kunne skabe.295 
 
Muligens dreide Holtsmarks manglende omfavnelse av surrealismen om de mange negative 
avisoppslagene og artiklene som dukket opp i pressen i løpet av mellomkrigstiden. Ikke minst 
kan påstanden om at surrealistisk kunst var å betrakte som produkter forbundet med 
åndssvake, syke individer, ha ført til at hun ikke ønsket å bekjenne seg til denne 
kunstretningen. Samtidig vitner kunstnerens tekster og uttalelser om at Holtsmark var en 
uredd og sta ung kvinne som ikke lot seg føre med i en retning hun ikke selv ønsket å gå. Slik 
sett er det nokså utenkelig at hun følte seg tvunget vekk fra surrealismen av moralske, 
konservative krefter. I følge kunstneren selv skal hun ikke ha følt det som noen kamp å være 
kunstner i 30-årene. Snarere betraktet hun denne perioden av sitt kunstnerskap som en 
spennende tid.296   
 
Likevel la hun ikke skjul på overfor familien at hun savnet aksept og forståelse for bildene 
sine.297 I likhet med sin venninne Ryggen, fikk hun møte hard motstand i løpet av sine første 
år som kunstner. Ryggen jobbet i skyggen av sin mann i store deler av mellomkrigstiden,298 og 
fikk ikke sitt store gjennombrudd før etter krigen da hun blant annet vant 
dekorasjonsoppgaven for regjeringsbygget med verket Trojansk hest.299   
 
 
7 Arbeidene fra etterkrigstiden 
7.1 Tilbake til naturalismen 
Mot slutten av 40- tallet og utover på 50-tallet, etter at Holtsmark hadde vendt tilbake til den 
norske kunstscenen, viste hun frem en rekke naturalistiske landskapsmalerier, 
blomsteroppstillinger, stilleben og portretter i gallerier og museer på Østlandet.  
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Spekesild, malt en gang i 40-årene, illustrerer hvordan Holtsmarks tid hos Jacobsen har 
modnet henne som kunstner og gjort henne mer bevisst på hvordan hun kan benytte 
geometriens verden til å bygge opp rom og bevegelse på lerretet.  
 
Motivet, som gir inntrykk av å helle nedover mot høyre, viser tre spekesild som ligger i en 
avis på et bord, med halene vent nedover på skrått i retning mot en kopp som står til høyre 
ved kanten av bordet. Utgangspunktet for komposisjonen er rektangelet, som utgjør bildets 
format og avisen fiskene ligger på. Øverst mot høyre på lerretet har Holtsmark malt et 
rektangulært prisme, og en rekke andre steder i bildets for- og bakgrunn dukker det opp 
rektangulære former, utført som små skisseaktige eksperimenter. 
 
Hver av spekesildene utgjør en likebent trekant, som gjentas flere steder på fiskenes kropp og 
i skyggene de lager på avisen.  Den øverste delen av papiret har Holtsmark utformet som en 
likebent trekant med volum, for å forsterke de romlige assosiasjonene.  Koppen på bordet er 
dessuten gitt en kjeglestumpet, noe skjev form, og bordkanten som skimtes til høyre ligner en 
likesidet trekant lagt på skrå for å skape dybde i bildet. Den lille fliken av bordet bidrar 
dessuten til å skape en viss ro i maleriet, gjennom måten den ”hindrer” koppen fra å virke som 
om den er i ferd med å tippe over kanten.  
 
Nok en gang har Holtsmark benyttet seg av de spenningsfylte komplementærfargene blått og 
oransje, rødt og grønt, i tillegg til grå, brune og lilla nyanser. Som en kontrast til den nøye 
planlagte billedstrukturen bærer fargene preg av å være lagt på i uredigerte, spontane strøk.  
Spesielt kommer dette til uttrykk i de upolerte, grove, nærmest ekspressive strekene som 
utgjør bakgrunnen i bildet, og avispapiret fiskene ligger på.  
 
Av bildene hun malte rett etter krigen, er Spekesild et godt eksempel på hvordan kunstneren i 
denne perioden ønsket å kombinere en fri bruk av penselen med en måteholden, 
forhåndsbestemt komposisjon. Igjen befinner Holtsmarks malerier seg i skjæringspunktet 
mellom en intuitiv spontanisme og en konstruktiv, regelstyrt formalisme. 
 
Naturutsnittene fra 50-tallet beskriver fredfylte, harmoniske omgivelser i en mer lyrisk, 
stemningsfull og lys fargedrakt. Gammel tollstasjon, Leksa (1950) gjengir et forlatt gammelt 
hus på en fredsommelig plass i den skjønne norske naturen. Fargene er lagt på i duse, myke 
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strøk, og varierer mellom blå, gule og lilla farger til brune og grå nyanser. Denne gangen 
kommer ikke geometriens verden like godt frem som i tilfellet med Spekesild. Likevel viser 
oppbyggingen av motivet at hun også denne gangen har tatt utgangspunkt rektangler, 
likebente trekanter og kvadrater. De matematiske figurene kommer til syne i form av fjellet 
som strekker seg lik en trekant nedover fra venstre i bakgrunnen, og i landskapet foran det 
lille huset der firkanter og rektangler er lagt utover til et fargerikt teppe. 
 
Fra Vestvågen (1955) skildrer også et ensomt og fredelig landskap. Holtsmark har malt et 
svaberg som er bygget opp ved hjelp av formdannende firkanter, rektangler og trekanter i lyse 
brune, grønne og gule farger. I den blå sjøen skimtes et rektangulært prisme og flere andre 
forsøk på å bringe inn geometriske, definerte figurer. Himmelen over er malt i hvite, grå og 
blå farger som er lagt på med store, litt ujevne penselstrøk.  
 
Begge maleriene skiller seg fra tidligere naturskildringer ved måten hun nå benytter seg av en 
blondere og lysere koloritt til å fremstille de små perlene i landskapet rundt seg. Intensiteten 
og saftigheten i fargekombinasjonene, som betegner maleriene hennes fra 1934 og 1935, er 
også et tilbakelagt kapittel.  
 
Ønsket om å finne frem til, og kommunisere ensomheten og stillheten hun ble inspirert av i 
møte med naturen, har ført til at hun likevel har funnet frem til noe av den følsomme 
penselføringen som hun eksperimenterte med før hun bestemte seg for å stramme opp former 
og linjer med bilder som To personer og Mennesket og vilkårene. Gammel tollstasjon, Leksa 
og Fra Vestvågen har oppstått som et resultat av at kunstneren på ny har søkt inn i seg selv og 
sine egne reaksjoner, og i stor grad sett forbi rigide komposisjonsregler. Tiltross for at fargene 
og linjene i maleriene er sartere, lettere og mer gjennomarbeidede, og mangler de sterke, 
primitive fargene og de korte, brutte strekene som finnes i bildet fra Jondalen, viser arbeidene 
spor av at kunstnerens sjel igjen har fått slippe til i den skapende prosess.  
 
Likevel er det mye som tyder på at hun også i denne fasen av sin karriere til en viss grad 
forholder seg til gitte normer for maleriet, ved at hun begrenser seg til å benytte en 
naturalistisk malerstil. Den avmålte, til dels geometriske komposisjonen i tillegg til de duse 
fargene, avspeiler hennes tilhørighet til Jacobsens skole og etterkrigstidens sans for enkle, 
jordnære motiver hentet fra den norske natur. Thorud trekker frem nettopp den velkomponerte 
fargekoloritten samt disiplinen og nøyaktigheten som ligger til grunn for utformingen, som 
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karakteristisk for Jacobsens elever etter krigen.300  Den personlige, åndelige inspirasjonen og 
det kontrollerte formspråket, har i Holtsmarks tilfelle smeltet sammen i en harmonisk balanse. 
Maleriene minner om en rekke av Else Christie Kiellands bilder fra samme periode. Nergaard 
skriver om Kirkegården ved havet fra 1947, at verket står som et godt eksempel på hvordan 
Kielland gjerne lot frihet og følsomhet boltre seg fritt innenfor faste, trygge rammer.301 
 
I et intervju som ble gjort i anledning kunstnerens 80 års-dag forteller Holtsmark at slik den 
politiske situasjonen var i landet etter krigen, kunne hun ikke annet enn å male landskap, 
ettersom det ville føles unaturlig å lage noe som folk ikke forstod.302 Uttalelsen er typisk for 
den søken etter stabilitet og identitet som preget mange kunstnere etter annen verdenskrig, og 
som førte til at maleriet i sterk grad orienterte seg tilbake til førkrigsidealene.303  
 
I følge Boym beveget også det sosialistiske maleriet seg bakover til en mer borgelig-
demokratisk kunstform allerede mot slutten av 30-tallet, blant annet som en konsekvens av at 
”Sosialistisk kulturfront” brøt sammen i 1938. Organisasjonen ble nå hetende ”Sosialistisk 
kulturlag”, og la seg nærmere regjeringen og Det Norske Arbeiderpartis kunstpolitikk. 
Resultatet ble at kunstnerne igjen malte bilder av et samfunn i harmoni, og motiver av glade, 
frie arbeidere.304 
 
Understrømninger som surrealisme og ekspresjonisme hadde også dempet seg ettertrykkelig i 
tiden etter annen verdenskrig. Revold og Sørensens fortsatte tilstedeværelse på den norske 
kunstscenen ga seg utslag i en kunst preget av forherligende skildringer av den norske natur, 
utført i stramme komposisjoner eller i en mer levende, stemningsfull malerstil.305 
 
Før krigen hadde ikke Holtsmark kunnet leve av sine malerier. Nå var kunsten selve 
levebrødet, om enn nokså usselt. Den nye nasjonale innstillingen, som også preget Holtsmarks 
malerkunst, betydde ikke at hun hadde gitt slipp på sin egen integritet. Hun var imot enhver 
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form for romantisering av virkeligheten, og ville male et så ærlig og ekte bilde av naturen som 
mulig slik at hun kunne påvirke andre mennesker.306  
 
Redeligheten og naturalismen som skulle prege Holtsmarks malerier i godt og vel ti år 
fremover, ble ønsket velkommen av en rekke kunstkritikere, som kalte bildene hyggelige 
perler og deilige naturstudier utført med kjærlighet og varme.307 Håkon Stenstadvold 
fremhevet kunstnerens rasjonelle og bevisste grep på uttrykksmidlene som avgjørende for at 
bildene hennes gjorde inntrykk på ham.308 Det samme gjaldt Arve Moen da han så i hvilken 
retning maleriene hennes har utviklet seg: 
 
Det er ikke et eneste bilde på denne utstillingen som virker tilfeldig eller lettkjøpt (…) En 
gripes umiddelbart av respekt overfor den absolutte ærligheten som slår mot en fra disse 
maleriene. Her er ikke noe forsøk på å innynde seg med vakre effekter, men en kunstnerinne 
som til siste penselstrøk forfølger det målet hun har satt seg.309 
 
En kunstkritiker fra Hamar Arbeiderblad ble grepet av det levende, sanselige, og selvsagte i 
maleriene hennes: 
 
”En går bare omkring og nyter disse søte små støt i hjertet som det ekte og levende alltid gir 
en.”310 
 
Moss Johnsen, uttrykte glede over at kunstneren endelig hadde forlatt de store, abstrakte 
oppgavene som opptok henne før krigen: 
 
Men så viser det seg, at det er den lille intime naturstudien som er hennes styrke og 
forhåpentlig også det felt som hun nå vil gå inn for å utvikle til god norsk landskapskunst med 
sitt ubestridte talent som hel innsats.311  
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De sjenerøse lovord Holtsmark møtte etter å ha beveget seg i retning av et naturalistisk, 
behersket formspråk, kan betraktes i lys av Karin Hellandsjøs påstand om at man i 
etterkrigstidens Norge søkte tilbake til det menneskelige i kunsten.312  I 1949 ble Jose’ Ortegas 
bok Kunsten bort fra det menneskelige utgitt. Boken tok opp problematikken knyttet til den 
moderne kunstens fremmedgjøring, og hvordan den førte til indignasjon og opprør hos det 
brede lag.313 I motsetning til romantikkens malere, som ønsket å formidle menneskets følelser 
og opplevelser i møte med verden, søkte den moderne kunstner å utforske maleriet som 
medium.  Når kunsten ikke lenger representerer et bilde av en opplevd virkelighet, oppstår det 
et alvorlig gap mellom kunstneren og hans publikum.314  
 
Magne Malmanger tok opp samme aspekt ved den moderne malerkunsten, i Kjell Bækkelunds 
Kunst eller kaos. Her skriver han at kunstnerens ønske om å bryte med naturalismen, førte til 
at det oppstod et mistillitsforhold mellom ham og folket.315 
 
I tillegg til kravet om å skildre en virkelighetsnær gjengivelse av omverdenen, hersket 
fremdeles forventningen om at kunstneren holdt seg innenfor de konstruktive geometriske 
reglene for billedkunsten.316 Dette vises blant annet i kunstkritiker Arve Moens hyllest til 
Holtsmarks malerier i Arbeiderbladet, der han uttrykker takknemlighet over at Holtsmark 
viser vilje til å utvikle et mer kontrollert formspråk uten å ha gitt avkall på åndeligheten som 
karakteriser malerstilen hun benyttet seg av i 30-årene.317 
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7.2 Stortingsteppene 
Da det i 1946 ble utarbeidet en plan som gjaldt ombyggingen av Stortinget, satte man av et 
visst beløp som skulle benyttes til utmykning av trappehallen, hovedtrappen og 
sentralhallen.318  
 
Utvidelsen og oppussingen av Stortinget fant sted mellom 1951 og 1959, i regi av tegningene 
til arkitekt Nils Holter, som fikk stor innflytelse på planleggingen av utsmykningsoppgavene. 
Justeringene av og arbeidet med Stortinget resulterte i en ny sentralhall og trappehall og to 
store inngangshaller, i tillegg til en fire etasjers ving ut mot Akersgaten.  I sammenheng med 
utsmykningsarbeidet ble illustratøren Fredrik Matheson, maleren Håkon Stenstadvold og 
skulptøren Arne N. Vigeland utnevnt til å danne en komité, som skulle komme med forslag til 
utsmykningen i sentralhallen.319  Juryen bestod av rektor G. Natvig Pedersen, arkitekt Holter, 
direktør Reidar Kjellberg, billedhogger Hans Jacob Meyer, Nic. Schiøll og malerne Sigurd 
Winge og Alf-Jørgen Aas.320  
 
Femtende september 1958 ble det utlyst en utsmykningskonkurranse der norske kunstnere ble 
bedt om å sende inn utkast.321 Kandidatene ble anmodet om å ta hensyn til byggets funksjon 
og arkitektoniske struktur i utformingen av sine forslag. I tillegg ønsket juryen at utkastene 
skulle speile en ”tankemessig klar og billedmessig konsis løsning på de tre oppgavene”, og at 
kunstneren tok hensyn til helheten i utsmykningsprogrammet.322  Hva angikk valg av tema ble 
det ikke lagt noen spesielle føringer fra juryens side, men man oppfordret kunstnerne til å ha 
Stortingets betydning og rolle i bakhodet.323   
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Holters idé var å oppnå en gradvis utvikling i oppbyggingen av de dekorative arbeidene som 
skulle pryde Stortinget, fra enden av trappehallen, via trappene til sentralhallen. Svein 
Aamold skriver at arkitektens vektlegging av at utsmykningene først og fremst skulle være 
tilpasset rommenes funksjon og veggenes konstruksjon, signaliserte at de kunstneriske 
bidragene skulle underordnes arkitekturen.324  
 
I følge Holters planer var trappehallen ment å skulle ha en noe diskré utsmykning i form av et 
asymmetrisk relieff, som kunne balanseres ved hjelp av en skulptur eller skulpturgruppe.325 På 
toppen av hovedtrappen ville arkitekten ha en dekorasjon som kunne bringe 
oppmerksomheten over til sentralhallen, der hoveddekorasjonen skulle henge. Holter mente 
derfor at en utsmykning bestående av spennende og fasetterte fargeformasjoner ville passe 
best som dekorasjon her. Utfordringen var i følge juryen å finne et slitesterkt materiale som 
kunne tåle den daglige trafikken i trappen, og ikke minst at verket kunne sees delt så vel som 
samlet uten at helheten i dekorasjonen ble brutt.326   
 
For sentralhallens vedkommende ble man nødt til å ta særlig hensyn til akustikken i 
rommet.327 Vigeland, Stenstadvold og Matheson anbefalte derfor tekstilkunst som 
hoveddekorasjon for denne delen av Stortinget, og argumenterte med at tepper ville gi 
rommet en verdighet som passet seg i et folkets hus. Gjennom å spre varme ville teppene 
dessuten bidra til å få de besøkende til å kjenne seg hjemme i hallen. Ettersom de aktuelle 
veggene var laget av gul murstein, ble dessuten tekstilkunst betraktet som den eneste 
fornuftige løsningen. Dermed så man seg nødt til å bryte med den langvarige 
freskotradisjonen.328  
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Holtsmarks karriere fikk et kraftig løft da hun vant utsmykningskonkurransen for Stortingets 
vandrehall med tekstilarbeidet Solens gang.  På annen plass kom Else Christie Kiellands 
utkast, som i tillegg til Carl Nesjars, Kåre Jonsborgs, og Knut Rumohrs forslag, ble premiert 
med en viss pengesum.329 Nils Flakstad vant utsmykningen for trappehallen med skulptur- og 
relieffutkastet Norge, og Else Hagens Samfund av mosaikk og tesserae, var i følge juryen det 
beste alternativet for midtlandingen av trappen.330 
 
Holtsmarks bidrag er utformet i tre deler. I midtteppet har hun benyttet seg av en 
varm, gul fargenyanse til å fremstille ett oppreist og ett fremoverbøyd menneske som begge  
befinner seg i en gul kornåker. Rundt om hviler den stillferdige naturen som varmes opp av en 
stor oransje sol på en klar, blå himmel. Hver av de to sidekartongene viser et menneske som 
på samme måte utgjør en harmonisk del av sine omgivelser. Den ene skikkelsen holder en 
høne i armen, mens den andre høster inn naturens rike gaver fra åkeren.  
 
Teppene er bygget opp av rene, konsise diagonaler, i tillegg til vannrette og loddrette flater 
som til sammen bidrar til å gi romlige så vel som dekorative assosiasjoner. Igjen har 
Holtsmark basert kunstverket sitt på fargene blått, rødt og gult, og blandet seg frem til 
kontrastfargene grønt, lilla og oransje, for å tilføre motivet spenning og bevegelse. 
 
I Solens gang har de lette, duse, følelsesladde fargene som karakteriserer Fra Vestvågen og 
Gammel tollstasjon, Leksa, blitt tydeligere, sterkere og tettere, samtidig som teppene mangler 
noe av friheten og emosjonaliteten fra tidligere.  
 
Ettersom veggutsmykning stiller krav til en nøktern og saklig bruk av uttrykksmidlene, fikk 
Jacobsens idéer stor betydning for Norges tradisjon for offentlige utsmykninger.331  Måten 
hvorpå Holtsmark bygger opp motivet ved hjelp av de tre primærfargene og skarpe, 
geometriske flater, viser at hun bruker kunnskapene hun har ervervet seg om geometrisk 
billedkomposisjon, og at Revolds fargetreklang har fått leve videre i bildene hennes. 
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Temaet som skildres i den midterste kartongen er naturkreftene, og hvordan mennesket suger 
til seg og samler inn alt det vakre solen og regnet skaper, mens de to sidekartongene viser 
personifikasjoner på dag og kveld.332 Holtsmark valgte dermed å bryte med de veiledende 
instrukser som ble gitt av juryen hva angikk valg av ikonografi. Teppene er slik sett nokså 
typiske for den nye trenden innen dekorasjonskunst som utviklet seg i etterkrigstiden, i måten 
de avspeiler en tidløs, allegorisk idé. En parallell kan trekkes til Sigurd Winges relieff i Oslo 
Handelsgymnasium, som heller ikke direkte er knyttet til byggets historie eller betydning.333 
 
I kraft av å være utformet som et triptyk, får billedteppene en nærmest religiøs betydning, som 
om de er ment å hylle menneskets og naturens grunnleggende og iboende kraft. Teppene 
formidler et metaforisk, symbolsk innhold i form av en konsis og saklig komposisjon. Slik 
sett kan Solens gang betraktes i lys av Mennesket og vilkårene, der en fantasifull ikonografi 
møter et måteholdent formspråk. Gjennom motivet og de lette, klare, avgrensede fargeflatene 
skinner dessuten håpet om en lysere fremtid gjennom. Muligens har hun funnet tilbake til 
geometriens renhet og oversiktlighet i håp om å kunne bidra til å rekonstruere noe av krigens 
ødeleggelser. I en tid da okkupasjon, krig og lidelse fortsatt satt friskt i minne, må ønsket om 
å formidle trygghet og samhold ha fremstått som viktig for henne.  
 
Både i formspråk og fargebruk minner teppene mye om Bjarne Rises forslag til utsmykning 
av fysikkbygningen på Blindern, som han laget i 1935, og som tar opp vitenskapens 
utviklingstrekk og nye oppdagelser.334 Her, som i Solens gang, spiller naturen og menneskene 
en viktig rolle. Tiltross for at Rises forslag viser en større grad av organisk intensitet enn den 
som uttrykkes i Holtsmarks tepper, har han tatt utgangspunkt i fargetreklangen og de samme 
skarpe, avgrensede, dekorative flatene som utgjør Solens gang. 
 
Holtsmarks tepper står som et eksempel på det nære samarbeidet som eksisterte mellom 
billedkunstnere og vevere så langt frem som til slutten av 60-årene.335 Den utstrakte bruken av 
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billedtepper i utsmykningssammenheng skyldtes i stor grad tendensen til å legge vekt på 
utsmykningenes materialkarakter, som i en rekke av tilfellene fikk dominere over det 
billedmessige uttrykket. Etter hvert førte dette til at grensen mellom kunstnerisk utsmykning 
og arkitekturdekorasjon sakte men sikkert ble visket ut.336 Arkitekt Holter må derfor ha funnet 
det ganske naturlig å styre store deler av den kunstneriske og estiske planleggingen i 
forbindelse med utsmykningskonkurransen. I en tid da landet skulle bygges opp, og kunsten 
skulle bli en del av menneskers liv og hverdag, ivret man for et tettere samarbeid mellom 
arkitekt og kunstner.337  
 
Holtsmark mottok ros for billedteppene sine da ble hengt opp i 1965, etter å ha blitt vevet 
ferdig av Else Hallings vevstue. Blant andre Stenstadvold, som oppfordret billedkunstnere og 
tekstilarbeidere til å samarbeide om slike oppgaver,338 mente at Holtsmarks tepper viste at 
norsk vevtradisjon hadde nådd sitt aller høyeste kvalitetsuttrykk.339  
 
Juryen var også svært fornøyd med Holtsmarks utkast, og begrunnet avgjørelsen om å gi 
henne førstepremeien og 12000 kroner med at den kunstneriske kvaliteten stod i en særklasse. 
I tillegg speilet verket en sentral og uanstrengt idé, som var så enkel og edel i sitt uttrykk at 
den forklarte seg selv visuelt. Holtsmark ble hyllet for å ha forstått og innordnet seg de 
utfordringer som måtte taes hensyn til hva angikk veggens format, farge og materiale: 
 
”Koloritten er usedvanlig vakker og uttrykksfull, høystemt og med fest i fargen, slik det er 
naturlig at inntrykket av den totale dekorasjonen munner ut i denne sal. Komposisjonen er 
godt tilrettelagt for billedvev.”340 
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I motsetning til Ekelands forslag til midtlandingen av trappen, hadde Holtsmark klart å holde 
på en balansert og strukturert komposisjon i sitt utkast. Ekelands Homo sapiens ble likevel 
honorert med 5000 kroner, men nådde ikke helt opp ettersom den ifølge juryen manglet 
rytmisk enhet. Verket, som omhandler menneskets gjenoppbygging av jorden etter 
tilbakevendende katastrofer, ble samtidig rost for sin fengslende kraft.341 
 
Holtsmarks tepper illustrerer på mange måter inngangen til en ny periode av den norske 
kunsthistorien, da man for alvor begynte å se utviklingen av et innholdsløst, nonfigurativt 
maleri som i følge Tore Kirkholt utviklet seg i fortsettelsen av Jacobsens konstruktive 
formalisme.342 Østby mente at fascinasjonen for den rene, konkrete, franskinspirerte 
billedkunsten som var tydelig hos en rekke norske kunstnere etter annen verdenskrig, kunne 
betraktes som en naturlig reaksjon på 30-årenens formoppløsende tendenser. Til tross for at 
han var av den oppfatning at det innholdsløse maleriet hadde ført til avstand mellom 
kunstneren og hans publikum, så Østby i likhet med Stenstadvold343 et potensiale i hvordan 
den nonfigurative kunsten kunne benyttes i dekorative sammenhenger.344 
 
I Sverige som i Norge var etterkrigstiden preget av en sterk interesse for det stramme franske 
maleri. Krigens mørke år hadde ført til en drastisk stagnasjon i utviklingen av og bredden i 
svensk malerkunst. Etter 1945 var derfor gleden og viljen stor når det gjaldt å orientere seg 
mot Paris, og mot den friske, oppbyggende malerkunsten som åpenbarte seg her. Mulighetene 
lå med andre ord åpne for den svenske gruppen som gikk under tilnavnet 47-års män, da de 
mot slutten av 40-tallet begynte å male i et geometrisk basert formspråk. Konkretistene, som 
de kalte seg, stod for en positiv, livsglad og i følge en rekke svenske kunstkritikere 
fremtidsrettet og sosial kunst som henvendte seg direkte til omverdenen gjennom klare, rene 
og forståelige former og farger. Den intellektuelle, kjølige malerstilen fikk stor 
gjennomslagskraft i Sverige som i resten av Skandinavia, ettersom den ble betraktet som en 
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inkluderende og utadvendt kunst, godt egnet som utsmykning i det offentlige rom.345 På dette 
tidspunkt hadde Richard Mortensen og Robert Jacobsen knyttet seg til Galleri Denis René i 
Paris. Dette galleriet var et viktig sentrum for konkret, nonfigurativ kunst etter 1945. Etter 
hvert skulle disse to kunstnerne gjøre det svært bra på den internasjonale kunstscenen med 
sine stramme, rene og rasjonelle komposisjoner.346 
 
Debatten om utviklingen av det moderne abstrakte maleri, bølget videre.  På denne tiden 
dukket det stadig opp innvendinger mot de kunstnere som valgte ikke å forholde seg til 
normer og objektive regler for form og farge, men lot sine private opplevelser komme til 
uttrykk uten å ta hensyn til en levende, romdannende komposisjon. Da Ludvik Eikaas og 
Gunnar S. Gundersen stilte ut en rekke abstrakte, surrealistiske arbeider mellom 1948 og 
1950, slo ikke disse spesielt godt an blant norske kunstkritikerne. Audun Eckhoff hevder at 
dette hadde sammenheng med at Jacobsens idéer om konstruktiv billedbygning fortsatt stod så 
sterkt, at disse kunstnerne ble nødt til å gå over til å male i et mer kontrollert formspråk for å 
kunne livnære seg ved sitt virke gjennom utsmykningsarbeid.347   
 
For at et maleri skulle kunne karakteriseres som kunst, måtte det ha en verdi utover det 
dekorative. Om temaet ble borte for tilskueren spilte ikke dette noen rolle såfremt linjer og 
farger dannet et sammenhengende rom på flaten slik at betrakter kunne få en opplevelse av at 
det eksisterte et liv eller en situasjon på lerretet. I følge Johan Fredrik Michelet var det en 
selvfølge at kunstneren tok hensyn til bestemte krav for komposisjon og fargebruk i den 
kunstneriske prosess, for å unngå at maleriet ble en lukket verden som betrakteren ikke hadde 
mulighet til å bli en del av. Forutsetningen for god kommunikasjon mellom betrakter og 
kunstner var at denne skapte en illusjon av tredimensjonalitet, slik at bildet kunne tale direkte 
til tilskueren. Hvorvidt maleriet skildret virkeligheten objektivt var ikke like viktig som kravet 
til rom i bildene, noe maleren oppnådde gjennom å bygge opp bildet etter konstruktive, 
geometriske regler.348   
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Holtsmarks tepper ble ikke tatt ned før i 2001, da det ble lyst ut en ny konkurranse for 
vandrehallen ettersom triptyket hadde begynt å falme.349  I dag befinner Solens gang seg i 
kundesenteret i folkemuseet på Bygdøy.  
 
De abstrakte fargeflatene i Solens gang skulle vise seg å fungere like godt 40 år senere. Da 
Sissel Blystad vant den nye utsmykningskonkurransen for vandrehallen med det tredelte 
tekstilarbeidet Landskap, valgte hun i stor grad å holde fast på og videreføre formspråket 
Holtsmark hadde benyttet seg av i 1959. 
 
 
7.3 Flatemaleriene fra 60-tallet 
På midten av 60-tallet var det spesielt ulike motiver hentet fra vakre hager i Pyreneene i 
Frankrike og fra Norge som vakte Holtsmarks kunstneriske oppmerksomhet. Bildene mangler 
noe av gløden man ser i Jondalen og de andre landskapsmotivene fra begynnelsen av 30-
årene. Dette henger sammen med at kunstneren har benyttet seg av tempera som medium 
istedenfor olje, hvilket gir maleriene et mattere, mindre energisk preg. 
 
Frukthage i Pyreneene (1965) er fremstilt ved hjelp av dekorative, organiske, gule, røde og 
grønne linjer, som slynger seg til dels ukontrollert over lerretet. I Øya (1964) leker flate gule, 
hvite og røde felt over en blå bakgrunn. 
 
Den impresjonistiske malerstilen fra 50-tallet som hun benyttet til å skildre stemningsfylte 
landskaper, har blitt erstattet med et mer fortettet formspråk. Hennes siste arbeider 
karakteriseres av at en tydelig oppløsning av formen har funnet sted, og at hun har valgt å 
abstrahere vekk unødvendige detaljer slik at det bare gjenstår enkelte ledetråder på lerretet 
som kan fortelle betrakteren at hun har hentet inspirasjon fra naturen. Ubehandlede og 
kontrasterende farger er lagt på i klare, avgrensede, dekorative flater slik at romfølelsen nok 
en gang forsvinner. Rytmen i streken vitner om at kunstneren har beveget seg bort fra den 
kjølig og rigide geometriens verden som dominerer andre deler av produksjonen hennes. 
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Alarm (1968) viser fire små mennesker eller barn som holder seg for ørene mens to store 
truende, elipseformede gjenstander malt i blått og rødt, presser seg mot dem. Bakgrunnen er 
delvis blå og sort og minner om en dyp og skremmende avgrunn. I et hvitt felt som utgjør et 
rektangel til høyre i bildet, skjelnes et brunt skytevåpen omkranset av noe som kan tenkes å 
forestille blått og gult krutt. Måten hvorpå Holtsmark har stilt opp rektangelet og de to 
elipseformene på skrå innover i bildet fører til at det oppstår visse romlige assosiasjoner. 
 
Da Holtsmark vendte tilbake til et flatebasert, abstrakt maleri, stod den modernistiske 
malerkunsten i full blomst. Både Ludvig Eikaas, Gunnar S. Gundersen og Odd Tandbergs 
geometriske malerier, så vel som Weidemanns landskapsabstraksjoner, hadde satt preg på den 
norske kunstscenen.350  Slik sett lå mulighetene åpne for Holtsmark i forhold til igjen å ta 
skrittet ut i en friere, mer dekorativ malerstil. 
 
I tillegg så den norske kunstscenen igjen et drag av surrealisme og ekspresjonisme i arbeidene 
til Kai Fjell, Oddvar Alstad og Arne Ekeland. Etter annen verdenskrig malte disse kunstnerne 
en rekke bilder som var preget av surrealismens uro og angst i både formspråk og tematikk.351 
Flere kunstnere fra Holtsmarks generasjon, blant annet Olav Strømme, valgte å ta opp tråden 
fra ungdommens dager, gjennom en tilbakevending til de psykologiske motivene som preget 
arbeidene hans 30 år tidligere.352 Dette var kunstnere som i følge Stenstadvold representerte 
den ene av de to linjene i norsk etterkrigstidskunst. I motsetning til Alf Jørgen Aas og Aage 
Storsteins arbeider, måtte bildene deres forståes og leses med følelsene.353  
 
Mørland tolker Øya og Alarm som vitnesbyrd om at også Holtsmark har hentet frem 
surrealismens idéer om en spontan, irrasjonell tilnærming til maleriet, og at hun i denne fasen 
av sitt kunstnerskap kan plasseres på linje med de spontanistiske Cobramalerne og Asger 
Jorn.354  De svungne fargene og formene som danner organiske, levende mønstre på lerretet, 
minner riktignok om en rekke av bildene Holtsmark malte i mellomkrigstiden, da fargens 
saftighet og formspråkets frie spill på flaten stod i fokus. Både Øya og Frukthage i Pyreneene 
har noe av den samme intensiteten i fargene og urolighet i formene som blant annet definerer 
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den hollandske Cobrakunstneren Karel Appells Blomster og dyr fra 1951. Likevel later det til 
at maleriene har oppstått gjennom den samme kontrollerte spontanismen som kommer til 
uttrykk i Skogbrann og Kafé Paris. Med et bilde som Alarm viser kunstneren dessuten at 
interessen for geometriske billedkomposisjoner fortsatt til en viss grad opptar henne. 
 
Holtsmark uttrykte etter hvert et ønske om å trekke frem sitt politiske engasjement i bildene, 
etter å ha latt det ligge dødt som et resultat av at krigen gjorde det umulig for henne å 
konsentrere seg om annet enn ufarlige temaer. Blant annet skal Alarm ha blitt malt som en 
kritikk av Vietnamkrigen og hvordan uskyldige sivile ble slaktet ned som følge av 
amerikanernes invasjon.355  
 
Ved å kaste ut en brannfakkel av denne typen brøt hun med den konstruktive skolens krav til 
at maleriet skulle være fritt for politiske undertoner. Samtidig er det viktig å huske på at 
Holtsmark malte Alarm i en periode da flere av de unge kunstnerne hadde oppgitt maleriet 
som et medium til å utøve kritikk av det bestående, og at hun slik sett ikke nødvendigvis ble 
oppfattet som spesielt radikal. Utover på 60-tallet, da norske kunstnere hadde rettet sine blikk 
mot den amerikanske popkunsten, ble det nonfigurative, innholdsløse maleriet betraktet som 
en asosial, individsdyrkende kunst. Allerede i 1965, tre år før Holtsmark malte Alarm, hadde 
Kjartan Slettemark vist frem det senmoderne materialbildet Av rapport fra Vietnam. Barn 
overskylles av brennende Napalm. Deres hud brennes til svarte sår og de dør. På grunn av 
den provoserende tittelen og det overtydelige motivet, som viser et brennende barn som blør i 
hjel på det amerikanske flagg, ble kunstverket utsatt for fysiske angrep.356 
 
Etter mitt syn vitner Frukthage i Pyreneene, Øya og Alarm primært om at kunstneren har tatt 
frem igjen sin interesse for maleriets egenrealitet, og at hun nok engang ønsker å 
eksperimentere med form og farge uten å være bundet til naturalismen. I tilfellet med Alarm 
benytter hun et abstrakt formspråk til igjen å formidle et politisk budskap av en upopulistisk 
karakter. Holtsmarks trenger ikke å være spesielt opptatt av surrealismen i denne fasen av sitt 
kunstnerskap, verken i forhold til det ikonografiske, som i høy grad er knyttet til 
virkeligheten, eller i formspråket, som også denne gangen er underlagt en viss grad av 
beherskelse.  
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I følge hennes sønn Gabriel, så hun seg i denne perioden ofte nødt til å forkaste en rekke 
bilder underveis til de maleriene hun ble fornøyd med, og hun gikk svært kritisk og 
ettertenksomt tilverks med penselen slik at ingenting skulle overlates til tilfeldighetene.357 De 
matte, klare fargeflatene i blå, gule og røde nyanser, i tillegg til de kontrollerte formene som 
utspiller seg på lerretet, forteller at hun fremdeles følger reglene om en rasjonell billedkunst, 
og at Revolds fargetreklang fortsatt er like aktuell. 
 
I Danmark hadde man allerede i 30-årene vendt seg til den abstrakte surrealismen, og da 
Linien II ble opprettet hadde Cobraene for lengst befestet sin stilling. Mangelen på en dansk 
bæredyktig konstruktiv tradisjon førte derfor til at man betraktet gruppen rundt Linien II som 
en radikal krets med fornyertrang.358 I Norge derimot, ble spontanismen fortsatt betraktet som 
nokså radikal. Da den svenske pedagogen Knut Brodin arrangerte utstillingen ”Rabbel og 
kunst” i Oslo Kunstforening i 1962, var det nettopp den spontanistiske malerstilen med rot i 
det ukontrollerte og ubevisste, han ville til livs. Blant andre kunstkritiker Anker reagerte med 
sinne på Brodins arrogante sidestilling av tegninger laget av aper og barn med modernistske 
verker, ettersom grepet minnet mye om måten hvorpå nazistene hadde stemplet samme type 
kunst som ”Entartet”. Likevel mente Stenstadvold blant flere kunstkritikere at Brodin hadde 
satt fingeren på noe svært alvorlig, nemlig at spontanistiske kunstverk var å betrakte som 
umodne arbeider, utført av mennesker som hadde gått tilbake til tidligere trinn i sin mentale 
utvikling.359  
 
Enkelte av kunstkritikerne reagerte derfor nokså negativt i møte med Holtsmarks 
gjenopptagelse av den noe løsslupne streken fra 30-tallet. Jacobsens forfektelse av et 
konstruktivt formspråk viste seg å henge igjen i blant annet Arne Durbans syn på maleriet, i 
hans krav om balanse og rom i Holtsmarks komposisjoner fra 1968.360 Durban hadde dessuten 
forventet en større grad av naturetterligning, og uttrykte skuffelse på bakgrunn av det han 
oppfattet som primitive, løse barnetegninger.361 
 
I 1964 skriver han at det har kommet uvedkommende elementer inn i Holtsmarks nye 
landskapsmalerier: 
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Dette at hun nå har begynt med bunden, stilisert kunst har gjort det hele nokså vanskelig. For 
her har kommet noen uvedkommende elementer inn i flere av landskapene, en flatebehandling 
plutselig som gjør holmer og sjø stive og daue både i form og koloritt (…) i de andre, og i de 
beste, er hun bare maler og ikke dekoratør. (…) samme lykkelige hånd merker man ikke i de 
stiliserte bildene, dekorasjonene. Her synes farvene grelle, formene slappe, tilfeldige uten 
ordentlig avveiing, og særlig uten den oppbygging man må ha i figurfelter, de være seg aldri 
så stiliserte og abstraherte. Det kunne jo være at slike bilder kunne bli vakre, som små vevede 
tepper el. lign., men i den form de nå er stillet ut, gir de ingen glede.362  
 
Omtalen minner mye om Neuberths anmeldelse fra 1935, der han som nevnt påstår at 
Holtsmarks malerier ville ha egnet seg bedre som dekorative gardiner enn malerier.363 
 
Ole Mæhle, viste en mer åpen holdning til Holtsmarks nye arbeider. I sin anmeldelse av dem 
ønsket han i utgangspunktet bare å konstatere at hun hadde beveget seg over i en ny fase, og 
at det ville bli spennende å følge utviklingen hennes: 
 
I dag synes det som om Karen Holtsmark er inne i en ny fase av sin kunst (…) Akvarellene er 
friere både i oppfatning og form enn maleriene. De klare, rene flater gir ofte en øyenslyst og 
de synes også malt mer con amore og mer ureflektert. Utstillingen vitner om fornyelse, nye 
verdier er utvilsomt innvunnet selv om også noe er tapt. Om disse nye tendenser vil føres 
videre, eller om de representerer et mellomspill, vil neste møte med den begavede malerinne 
vise.364 
 
I møte med Holtsmarks nye malerstil reagerte enkelte positivt på den nye lekenheten i bildene 
hennes, mens andre trakk frem den dekorative og frie streken i bildene som noe negativt. Vårt 
lands anmelder, skrev at arbeidene bar spor av at kunstneren hadde valgt ut former og farger 
gjennom kritisk etterprøving, og at bildene i sin helhet derfor fremstod som enhetlige og 
strukturerte.365  
 
Morgenbladets anmelder, pekte på motsetningene mellom det personlige, fantasifulle og den 
analytiske logikken som også preger denne siste fasen av Holtsmarks kunstnerskap. I følge 
anmelderen hadde Holtsmark klart å håndtere friheten i de friske penselstrøkene ved å ivareta 
en viss grad av beherskelse.366   
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Holtsmarks tilbakevending til abstraksjonen, kan sees i sammenheng med stortingsteppene, 
som nok førte til en fornyet interesse for en dekorativ, mindre naturtro malerstil. Mot slutten 
av hennes liv dukket de rene fargeflatene frem også i veven hun arbeidet med frem til hun 
døde i 1998. De sterke, emosjonelle fargene kan muligens betraktes som en arv fra 
surrealismen og hennes utgangspunkt som ekspressiv billedkunstner. Det veloverveide 
formspråket peker antageligvis tilbake på Georg Jacobsens formalisme og det konstruktive 
maleri som veiledet henne fra begynnelse til slutt. 
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8 Oppsummerende refleksjon 
I denne oppgaven har jeg forsøkt å vise hvordan vekslingen mellom et oppbyggende, 
kontrollert formspråk, og en fri, fabulerende bruk av penselen, preget Holtsmarks 
kunstnerskap fra hun påbegynte sin karriere til hun la fra seg penselen i 1970. Gjennom 
ikonografiske analyser har jeg kommet frem til at bildene hennes oppstod i skjæringspunktet 
mellom det symbolske, uhåndgripelige og det pragmatiske, virkelighetsnære.  
 
Holtsmarks samlede produksjon kan slik sett betraktes i lys av at hun var dratt i to retninger; 
mot en konstruktiv, nøktern formalisme og en ukontrollert, fantasifull spontanisme forbundet 
med surrealismen og Henrik Sørensen. 
 
Ettersom Holtsmark befant seg i en tid da billedkunstnere, forfattere og den opplyste 
allmennhet hadde fått tilgang til psykoanalysens prinsipper, kom heller ikke hun forbi 
surrealismens forfektelse av en fri, kreativ utfoldelse. Ønsket om å slippe til følelsene og 
intuisjonen i den skapende prosess vises i måten kunstneren ofte lot uttrykksfulle farger og til 
dels frie former, bukte seg noenlunde uhemmet på lerretet.  
 
På bakgrunn av de sterke formalistiske kreftene som fikk råde i mellom- og etterkrigstidens 
Norge, kan det tenkes at spranget ut i surrealismens urolige verden virket skremmende og 
risikabelt på en ung kunstner. Samtidig vitner Holtsmarks brev, tekster og malerier om at hun 
faktisk ikke ønsket å bli satt i forbindelse med surrealismen, slik enkelte kunstkritikere og 
kunsthistorikere har hevdet. Isteden lot hun seg fascinere av de konstruktive, kubistiske 
idéene hun fikk kjennskap til gjennom Revold, Jacobsen og Ozenfant, selve fundamentet hun 
bygget videre på da hun malte det som har blitt betraktet som hennes surrealistiske arbeider.  
 
Holtsmarks møte med surrealismen og den konstruktive formalismen ga henne en bedre 
innsikt i hvordan hun kunne formidle viktige tanker og verdier uten å benytte seg av en banal, 
naturalistisk fremstillingsform. Et tema som i særlig grad opptok Holtsmark var kvinners 
muligheter til å dyrke frem sine intellektuelle så vel som følsomme sider. Gjennom blant 
annet Mennesket og vilkårene bidro Holtsmark med sin pensel i den pågående debatten 
knyttet til kvinnens rolle og posisjon i samfunnet. I tillegg både reflekterer og oppsummerer 
maleriet kunstnerens ønske om å finne frem til et levende, sammensatt uttrykk gjennom en 
forening av fornuft og emosjonalitet. 
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